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CfioTanni PtorMgi da Palestrina. 



SttdMich ron Eom, in einer Entfenrang von etwa achtzehn 
IGgliep, dem Blieke yon der Habe des palatmisohen Hügels 
erreichibar, steigt an der Lehne eines Kalksteinberges eine graue 
Masse von Häusern hinan; die Stadt Palestrina, das uralte Prä- 
neste, dessen Gründung über Alba longa und Rom hinausreicht — 
im Alterthume der Sitz eines berühmten Orakels, im Mittelalter 
BMitadHun der Colonna, deren Schloss noch jetzt von seiner 
HShe hentbbliekt auf die weite idmliebe Caropagna, mit der in 
bläulicher Ferne gelagerten Weltstadt Rom und dem einsamen 
Soracte im Hintergrunde. „Wer", sagt Gregorovius. dieses An- 
blicks geniesst, dieser erhabenen Landschaft, dieses azurnen Him- 
mels und seiner klareu Lüfte, mag hei seiner eigenen inneren 
Begung sich gerne erinnern, diass Palestrina der Geburtsort jenes 
grossen Heisters der Kirehenmnsik ist, weleber yon dieser Stadt 
den Namen trägt." 

Giovanni Piorluigi da Palestrina wurde dort nach der 
gewöhnlichen Annahme 1524 geboren, neuerlich wird behauptet: 
um zehn Jahre früher, schon 1514.^) Der kleine Pierluigi soll, 
nach Cecconis Angabe, als Bette^unge in den Strassen Roms 
hemmgesongen haben, .bis er die Anfinerksamkdt des Eapell- 
meisters yon 8. Maria maggiore erregte. Naeh einer anderen 



1) Der Herausgeber des 1594 enebienenen siebenten Buches der 

Messen Palestrina's. sein Sohn, sagt in der Vorrede : Pater raeas, soptua- 
ginta fere vitae suae ^nnos Dei laudibus componendi consumeos." Dar- 
nach reehnet Balni obiges Jahr henras. Baini^s Sehfller Cioerehia, welcher 
in Palestrina^s Geburtsort Nachforschungen anstellte und dort viele Docu- 
mente copirte, deren Publication von seiner Seite ganz anbegreiflioher 
Weise unterblieb, gab in mündlicher Mittheilung an: l^8trina*8 Familien- 
name sei Santo gewesen, sein Vater habe, wie er, Pierluigi, die 
Mutter Maria Gismondi gehei.ssen — geboren sei er 1514 -- so dass also 
jene „aiebenzig Jahre" buchstäblich zu verstehen wären, indem der «prosse 
Ifeister ni^ sdum als WiciwUEind, sendeni mit etwa zehn Jahren Hosik 
an treiben angelhqgen. 



« 



4 GioTanni Fierlaigi da PalAstriiUL 

Version geschah letzteres bei einer musikalischen Aufführung^ 
bei welcher Pierlaigi als Singknabe durch seine schöne Stimme 
und Bein sich entachieden bemerkbar machendea Talent an£fieL 
Der Kapellmeister soll sieh fortan nm acnne Ausbfldnng ange* 
nommen haben. 

Sicherer als diese schwankenden Angaben ist es, dass Pier- 
luigi zu iiom in die Schule Claude Goudimels*) kam, und hier 
wurde der Grund zu jener Meisterschaft gelegt, welche ihn be- 
fithigte, seine hinmüisehen Inspirationen in ÜMt nnuissene musi- 
kalische Gestaltungen zu fixiren. Man sagt: „Palestrina", wie 
man „Raphael" sagt — mit dem Namen ist Alles ausgedrückt. 
Er nimmt fiir die Musik eine sehr analoge Stellung, wie Raphael 
Sanzio füi* die Malerei, Gleich diesem ist er der Abschluss einer 
laugen vorangegangenen Kunstentwickelung. Für den Maler 
weäeh Zeichnung und Farbe Boten des GOtdichen — in der 
irdischen Gestalt spiegelt sich der Abglanz des Himmels — der 
Ton des Musikers löset sich vom Irdischen los und steigt wie 
der Duft reinen Weihrauches zum Himmel empor — der ver- 
wehende Klang wird zum Trüger des Ewigen. 

An Pierluigi's äusseren Schicksalen hat ein Biograph nicht 
viel SU erBühlen. Er hat in Rom gelebt, rastlos gearbieiAet, er 
sah eine Reihe von Päpsten — von Leo X. bis Clemens VIII. 
nicht weniger als fünfzehn — darunter die verschiedenartigsten 
Charaktere, den Tlnon besteigen, er starb endlich am 2. Februar 
1594 als hochbetagter Greis. Zur Zeit Pius IV. tritt er mit seiner 
Missa Papae Marcelli einen Moment lang in eine auch äusserlich 
gUlnzende Beleuchtung. Als er stirbt, sehreibt man ihm auf den 
Sarg die Worte: „Joannes Petrus Aloysius Praenestinus, Musieae 
Princeps*'. An Fruchtbarkeit wetteifert er mit seinem Zeitgenossen 
Orlando Lasso: Messen allein hinterlässt er 78 — dazu Motetten 
für alle Feste des Jahres, Hymnen fiir's ganze Kirchenjahr, La- 
mentationen, Offei-torien für s Kirchenjahr, Magnificat nach den 
acht Kirchentönen u. s. w. Gregor XIII. blh^et ihm su alle dem 
noch die Revision des römischen Graduals und Antipbonars auf» 
eine Riesenarbeit, an welcher er, trotz der Mithülfe seines Schülers 
Guidctti erlahmt — hei seinem Tode findet sich nur das (iradual 
„de tempore" abgeschlossen. Der glänzendste Genius, der fleis- 
sigstc Mensch, der einfache Bürger — und doch waren seine 
Glflcksnmstftnde, der gewöhnlichen Meinung nach, nichts weniger 
als ^änzend in der an Sixtus V. gerichteten Dedieaction • 
seines „Lcunentationum liber primus cum quatuor vocihus et 
ptivilegio Sixti Y Summi Pontiücis" (Rom 1588) klagt er bitter 



1) Antonio Liborati nennt den Lehrer: Gandio Mol. den Namen 
„Claudio Goudimei*' seltsam zusammenziehend und corruinpirend. Burnoy 
gerieth durfiber in Zweifel, welche Baini übeixengend widerlegt hat 
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1tb«r den Druck der sein Lebelang erlittenen Noth, welche ihn 
gleichwohl nicht verhindert habe, der Musik allen Fleiss und 
alles Studium zuzuwenden, selbst am Nothwendigsten habe es 
gemangelt, über welches hinaus ein Genügsamer doch nicht mehr 
begehre. £r weist auf die grossen Auslagen hin, welche ihm 
der Drook Adner mnnkaüschfin Gompoaitionen verarsadit habe — 
diM betrttehlüclie Zahl von Tonwerken sei TerOifontilicht, die 
Bmcklegung einer sehr grossen Anzahl anderer werde nur durch 
seine Armuth vorhindert u. s. w. Wirklich wurden von den 
zwölf Büchern (Messen) nur sieben vom Componisten selbst ver- 
ö£fentlicht, das siebente, auch von ihm selbst zur Drucklegung 
Torbevdtete Bndi, erediien emt nach sdnem Tode. Zwölf Meaaen 
lind bis heute ungedruckt gebliehen. Als Palestrina sdn Ende 
herannahen fühlte, rief er seinen Sohn Iginio an sein Kranken- 
lag^er: ..Mein Sohn", sagte er; „ich hinterlasse eine grosse Anzahl 
' bisher nicht veiöffentlichter Werke; — Dank dem Grossherzog 
von Toscana, dem Cardinal Aldobrandlui und dem Abt von 
Baume — binterlasBe kh. Dir auch so viel als lur Bestreitung 
der Drucklegung nöthig ist — ich lege es Dhr ans Hers, letsteres 
so bald als möglich zu veranstalten — zum Preise des Allmftch« 
tigen und zur würdigen Feier des Gottesdienstes." 

Was wir von den Besoldungen Palestrina's wissen, lautet 
kläglich genug. Hätte Palestrina, wie neuerlich auf mündliche 
Angaben Gioerahia*B hhn behauptet woidfin, in behaglichen Ter- 
hiltnissen gelebt, drd HSuser in der Lnngara besessen, seinen 
Töchtern ein anständiges Heirathsgut mitgegeben, verschiedene 
Grundstücke gekauft u. s. w.*), so wäre es rein imbegreiflich, 
wie er gegenüber dem Papste — und obendrein Sixtus dem 
fünften, der sich keinen blauen Dunst vormachen liess, und iii 
k^er Benekung Spass verstand — hStte eine Sprache führen 
können, wie in jener Vorrede. Es ist nicht ansnnehmen, dass 
er nachträ^ch wohlhabend geworden. Denn als er jene Worte 
schrieb, war er ein Greis von 74 Jahren und hatte nur noch, 
sechs Jahre zu leben. 

Palestrina begann angeblich 1544 seine eigentliche künst- 
lerische Laufbahn nach tfaerstandener Ldursi^ — etwa im 
dreissigsten Lebenejahre, denn am 26. Februar 1551 schied der 
,,niaestro de putti della cappella Giulia" — Frans Boussei 



1) Cioerchia soll über Alles dieses Urkunden aufgefunden und copirt 
haben. Aber es rind sett dem ..Fand*' 15 bis 20 Jahren bingegangeB 
und wir harren bis heute der Publikation so wichtiger und interessanter 
Docomente vergebens. Und doch wäre der wirkliebe Inhalt der ScbriAr 
sttteke das Bu^hmdende. So lange uns aber idebt dar Worttext der 
Urkunden vorlicgrt, und letztere eine kritische Plr&ftuiig bestanden haben, 
sind diese Notizen für ans werthloa. 
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audi Bofiseli ' genannt — ans seiner Stellung nnü von Boa» 

(„discessit ab urbe" heisst es in den Kegistern der Capelle). Pa- 
lestrina widmete dem Scheidenden einen Abschiedsgesang und 
wurde Roussel's Nachfolger; nebstdcm ertheilte ilim das Kapitel 
von St. Peter den Titel: „Maestro della cappella della Bosüica 
Vaticana." 

Dr^ Jahre spXter — 1554 — erschien Palestrina's erstes- 

gedrucktes Werk, ein Buch Messen, unter dem Titel:' „loannis 
Petri Aloisii Praenestinif in Basilica S. Petri de Urbe Capellae 
magistri: Missanim liber primus." Es enthält die vierstimmigen 
Messen: Ecce Sacerdos magnus; 0 regem coeii; Virlule magna', 
Gabriel Archangelus, und die fünfstimmige Messe: ad coenam agni 
pnvidi (sweite Auflage 1572, der dritten, 1592 erschienenen, 
wurde die fiHnfstimmige Missa pro Defunctis und eine Messe thu 
nomine zu sechs Stimmen beigegeben). Palestrina hatte an die 
Composition eine besondere Sorgfalt gewendet, er bezeichnet sie 
in der Dedicationsvorrede an Julius TU. als rhythmi exquisitio- 
nes".^} Der Lohn blieb nicht aus. Julius III., welcher vielleicht 
gleich in dem dnleitenden ,,Ecee sacerdos magnus" eine sehmcl' 
chelhafte Anspielung finden mochte, berief am 1. Januar 1555 
Palestrina in die päpstliche Capelle — unter Nachsicht der strengen 
Prüfung, welche eben er in einem Motu proprio vom 5. August 
1553 für die in die Capelle aufzunehmenden Sänger vorgeschrieben 
hatte. Palestrina s bisherige Stelle bei der Peterskirche ging auf 
Johannes Animuccia ttber. 

Ein Buch Madrigale, welches in eben diesem Jahre 1555 
erschien, soll dem Tousetzer viele Vorwürfe und Anklagen wegen 
der ,,anstössigen und leichtfertigen Texte" zugezogen haben, und 
man könnte daran glauben, wenn man in der an Gregor XIII. 
gerichteten Dedicatiosvoirede der Motetten aus dem hohen Liede 
Best, wie Palestrina sein Pater peeeavi anstimmt: „Embeseo et 
doleo — sed quando praeterita mutari non possunt, nec reddi 
infecta, quae facta jam sunt*' n. s. vrJ), Zum Grlücke liegen uns. 



1) Wie Baini ans diesem Worte folgern kann, Palestrina habe an- 
deuten wollen, dass diese seine Messen alle früheren Leistungen der Musik 
fibertreffen, ist einiger massen unbegreiflich. 

2) In den Tagebüchern der päpstlichen Capelle heisst es: 13. Januarii 
1555 die Dominica fuit admissns in novum cantorem Joannes de Palestrina 
habebamus et absque conscnsu (^antonim ingressus fuit. 

3) Auch schon Morales, der herb-grossartige Spanier, spricht sich 
in der au Paul III. s'erichteteten Widmung des zweiten Buches seiner 
Messen in fthnlichem Sinne ans — er sagt von der Musik: „ouod e ooele- 
stium orbium ratione ad coelestium Deique Opt. Max. laufles canendas 
deducta est, atque in mentes nostras immissa divinitug. Qaamobrem 
plemmque dsoiiratns suni, cur eam ipsam maidbna murioomm, praecipue 
aetatis nostrae, pars ad ineptias converterit, atque utinam non etiam ad 
obscoena: perpaacique ea, ad quae instituta est, utantur. Cum exiuiae^ 
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^ Madrigale noch vor — mit Ausnahme jenes an Franz Roussel 
gerichteten sind es — ohne eine Spur von Anstössigkeit oder 
Leichtfertigkeit — die herkömmlichen Liebespoesien, das An- 
schwärmen weiblicher Schönheit u. s. w. Wie sehr aber hatten 
aeh die YerlifitniBae in Born iJlmälig gelbidert! Naeh dem Bausch 
der Tage Leo X. kam der BfidueUag. „Dem XJebermaasse der 
Genttsse des Geistes folgten TrUbeimi und Uebersättigung." Leo X. 
war ein wahrer Kunstsybarit gewesen, ein Schwelger in Kunst- 
schönheit — er lebte gerne und liess leben. Der ernste tugend- 
hafte Hadrian VI. wurde von den Kömem ofi'cn verhöhnt — ein 
,,mederliindischer Barbar". Aber achon die e&tsetallehe Kata- 
strophe des fJSaeeo di Boma** — worin die Besseren und Be- 
sonneneren — vie Sadolet in seinem Briefe an Clemens VII. 
unverholen ausspricht, ein wohlverdientes Strafgericht Gottes 
erblickten, hatte 1527 den Dingen eine wesentlich andere Wen- 
dung gegeben; in Deutschland gewann die Reformation immer 
mehr Boden, das Geschrei nach „Beform an Hanpt und Gliedern" 
wurde anch innerhalb der Kirche immer diingender. 

Die ngute Gesellschaft" in Rom war als gelehrige Schfllerin 
des extremsten Humanismus, wie ihn Pomponius L;itus repräsen- 
tirt, durch und durch mit classisch-heidnisclien Elementen durch- 
setzt gewesen — ' jetzt fing sie wieder au, ihr „Confiteor" und 
„Gredo^ anzustimmen. Wie es in Zeiten der Reaction immer 
geht — die Zflgel worden jetst straff, und un so straffer enge- 
zogen, je ungebundener und lockerer es lirflher zugegangen war. 
Und so wird es erklärlich: dass man dem armen Pierluigi seine 
unschuldigen Madrigale zum Verbrechen anrechnete, und dass 
er selbst mit so vieler Zerkm'rschung davon redet. 

Wie nun vollends der strengste aller Cardinäle, der fast 
achsigjährige Ersbisehof Giampietro Garaffii von Neapel, 1555 
als Paul IV. den päpstlichen Thron bestieg, schien Rom das 
directe Gegentheil dessen werden zu wollen, was er unter Leo X, 
gewesen. Pius V. bewährte sich als „der vornehmste Vertreter 
der Zeit des Kampfes und der beginnenden Wiedergeburt." Dass 
nun Alles dieses auf Palestrina, der recht eigentlich im Zeitraum 
dieser Bewegungen lebte und webte, und auf den Weg, den 
imne Kunst einschlug, den allergrössten I&ifluss geübt, ist wohl 
zweifellos. Ein päpstlicher Capellmeister, welcher sich, während 
ein Paul IV., ein Pius V. auf dem Throne sass, hätte einfallen 



praestantissimacque hnjos artis vice dolsrsm, eommque iDgn*atum animnm 
in Deum, tanti hnjus mnneris largitorem, com moo ipso animo deteatarer: 
oonstitai pro viril i parte ei succorrere, totumque Studium meum, atque 
operam, quam in hanc disciplinam imsendi, in divinis laudibus canenois 
ponere atqtie coUocare." Die oben im Texte mitgetheilten Worte P&I0- 
strina's sind ein Echo des Spanijjrs. 
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lassen, das GoldliMr und die Stemenaiupen dner Sdiöneft ma^ 
drigalask sn besmgen, wtirde üA selbst aen Tod imd das Oericht 
componiit haben — oder aber er hätte nach Venedig auswandern 
müssen, wo man an dem bussfertigen Trauern in Sack und Asche 
nie sonderlichen Geschmack gefunden: — wie denn wirklich ein 
zweites Buch Madrigale von Palestrina 1586 nicht in ßom son- 
dern In Yenedig bei Girolamo Scotto's Erben erschien. £s ist aber 
eben diesen Umstünden vielleieht aneb ssn danken, dass Palestrina 
seine ganxe Kraft und Thätigkeit der gdstlieben Musik zuwendete, 
und so der erste aller Kirchencomponisten wurde. Schon unter 
Paul IV. sollte Palestrina in sehr empfindlicher Weise fühlen, 
daas das Oberhaupt der Kirche jetzt ganz anders denke, als 
weiland Julius m., Palestrina's Gönner gedacht. Der greise Panl 
wiederholte bei jeder Gelegenbeit sein Lieblingswort ,31^™*, 
riforma" — er wollte eine dseme Disciplin einfahren, „reformiren", 
ob es biege oder breche — wobei er mit rücksichtsloser Strenge 
vorging. — War für Leo X. die Kunst das Erste und fast das 
Einzige gewesen, so wai- sie Paul IV. vollständig gleichgültig. 
In den Sängern der päpstlichen Capelle sah er nur Kleriker der 
Kirehe, nidbt KftnsÜer. Br Und darin, dass drei davon yet- 
heirathet waren, „ein Scandal des Gklttesdienstes und der heiligen 
Kirchengesetze." Schon die Erwartung der päpstlichen Resolution 
warf den anneu Palestrina auf das Krankenlager; vierzehn Tage 
später, am 30. Juli 1555, erfolgte das päpstliche motu proprio, 
womit der Oapellensänger Lionardo Barre von Limoges ohne 
Rücksicht anf seine langjährigen treuen nnd ausgezeiehneten 
Dienste f Domenico Ferrabosco ohne Rücksieht auf die um der 
päpstlichen Capelle willen von ihm verlassene Capellmeistei-stelle 
voti S. Petrouio in Bologna, Palestrina ohne Rücksicht auf den 
Wunsch Julius' III., der ihn aus einer guten Versorgung in die 
Capelle berufen, mit einer Pension von monatlich 5 Scudi 13 Ba- 
joeehi ihres Dienstes entlassen worden. Und nieht genug daran, 
mit der dem greisen Paul in allen Dingen eigenen ezoentrisehen 
Uebertreibung erfolgte diese Entlassung in der härtesten Form. 
Palestrina erhielt aber schon am 1. October 1555 die Berufung 
als Capellmeister bei der Lateranensischen Basilica. Als Musik- 
leiter des Laterans componirte er die berühmten Improperien, die 
in ihrer wnndenroUen Einfachheit so nnwideistdilich ergreif, 
und durch welche er sich die Gunst Pius' lY. errang (Paul IV. 
war am 18. August 1559 gestorben). Am 1. März 1561 erhielt 
Palestrina die etwas einträglichere Capellmeisterstelle bei der 
Liberianischen Basilica (St. Maria Maggiore). In die Zeit seiner 
zehnjährigen Uieustleistung bei dieser Kirche (bis 31. März 1571) 
fiOlt seine berfthmte Rettung der Eirchenmnrik w dem ihr 
drohenden Bannfluche. Die Besdinldignngen, welche sieh gegen 
die Figaralmnsik erhoben hatten, waren an laut geworden, ab 
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dass das ebendamals tagende tridentiner Goncil nicht auch die 
Frage hätte anregen sollen, ob die Figuralnrasik als Bjrehenge- 

sang überhaupt noch zu dulden, oder ob letzterer ganz streng 
auf die alten völlig einfachen Gregorianischen Intonationen be- 
schränkt werden solle. Der Katholicismus sollte allüberall restau- 
rirt werden, auch im Kirchengesange. Man war geneigt, in all' 
der reichen Kunst, die sich auf und um den allein authentisch 
gatgeheissenen Gregoriamsehen Gesang aufgebaut hatte, eine grosse 
Verwin-ung, einen verwerflidien Auswuchs zu erblicken. Wie bei 
der Geistlichkeit in Klöstern und endlich bei allen Mitgliedern 
der Kirche im weitesten Sinne die alte Zucht und Ordnung her- 
zustellen, den Ritus zu reinigen, für ihn ein für allemal eine un- 
verrückbare Ordnung festzustellen sei, wurde ernstlich in Ueber- 
legung gezogen. Die Hnsik, oder vielm^r der Glesang, und swar 
gana eigens der Gregorianische G^esang hatte nun von jeher fttr 
einen wesentlichen Theil des Bitns, nicht bloss als zufälliger, 
entbehrlicher Schmuck des Gottesdienstes gegolten. Die reichen 
und kunstvollen Figuralcompositionen waren nun freilich — neben 
den weltlichen Liederweisen, an denen mau jetzt unter also be- 
irandten ümstHnden das höchste Aeigenüss nehmen nrasste — 
Uber Gregorianische Antiphonenmotive, Messenmotive, über alt> 
geheiligte Hymnen oder in den Kirchengesang emgeführte Seqnen« 
zen componirt; aber so wie die weltliche Liedermelodie im Stimmen- 
gewebe verschwand und somit aufhörte anstössig zu sein (nur 
der anstössige Name blieb), so verschwand auch die Greguriauische 
und hörte aof dnreh sieh selbst erbanlieh su wirken. Ver- 
schnörkelten vollends die Sänger ihre Parte mit sogenannten 
Diminutionen, so verschwand jede, auch die kleinste Spur des 
autorisirten Gregorianischen Gesanges. Selbst der Fauxbourdon 
deckte ihn schon fast bis zum Unkenntlichen. Ihn wieder hör- 
und vernehmbar zu machen und ihn in der ursprüglichen Kein- 
heit herrastellen, war also das letate Ende xma Ziel der ange- 
bahnten Reformimng, nicht aber eine Verbesserung des Mnsiksfyles 
im künstlenschen Sinne. Man muss duzehans deia Gesichtsponkt 
festhalten, dass die Kirche nach ihrem innersten "Wesen keine 
specifische Kunstanstalt sein konnte. Die Kunstliebe von Päpsten 
wie Julius IL und Leo X. hatte allerdings diese Seite der Ent- 
wiekelung kirchlichen Lebens mit grösster Vorliebe in den 
Vordergrund gerückt. Der Bttckschlag konnte nicht ausbleiben. 
Schon Leo*s X. Nachfolger, der fromme, gelehrte Professor von 
Löwen, der als Hadrian VI. den päpstlichen Thron bestieg, rief 
beim Anblicke des Laokoon: ,,Sunt idola ethnicorum''; aber 
Hadrian war ein Papst, wie ihn die Kirche brauchte, worüber 
man ihm die mangelnde Enns&ennerschaft sehr zu Gnte htlten 
kann. Paul IV. Hess in der Sixtinisehen Capelle vor der Giganten- 
welt Ifiehel Angelo's den unwilligen Ausruf hSien: ,,ob das ein 
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Gottedums oder eine öffenfHche Badeatabe seil" Mit Mühe wurde 
das jüngste Gericht durch Daniel's von Yolterra Uebermalung 
einzebier Nacktheiten vor dem Urtheilsspniche des Heninter- 
8chla|»ens bewahrt. Geht man auf den Grund iler Ausmalung 
der Kirchen u. s. w. von Altersher zurück, so ist es in letzter 
Inatana wohl Eunstdiaiig und Zierlnat^), was sie henrorrief; alter 
der anadrfleklieli betonte Gnind blieb der Lehrzweck, au die 
HeQigen und die heiligen Begebenheiten auch die des Lesena 
unkundigen Kirchenbesueher zu erinnern. Daher wurde die Compo- 
sition der Bilder ein- für allemal beibehalten 2), die Begebenheit 
sollte dem Beschauer in gewohnter Anordnung vorgeführt, er 
sollte nieht dnreh mannigfache CompoBition denelben Soene Irre 
gemacht, ihm nicht sngenrathet veraen etwaa m eiratlien — es 
sollte ja für die Unwissenden und Geisteaarmen dienen — nicht 
dem Künstler etwa Anlass bieten durch originelle Auffassung zu 
glänzen. Aehnlich ist auch der Gregorianische Gesang zu ver- 
stehen: er sollte der Gemeinde die Worte des Kitus in ganz be- 
atimmten, immer gleichem Klange entgegentragen, er soUt6 sie 
ferner nnr nm desto hörbarer, verstttncUidier machen; denn die 
Worte waren die Hauptsache, die Hnaik nnr die Tennittelnde 
Trägerin. Wo sie eigene Bedeutung ansprach, in grossen, kunst- 
voll verschränkten Tonsätzen den einfachen Gang der authenti- 
schen Urmelodie untergehen liess und die blanke Verständlichkeit 
dea Teztwortes pertorbirte, konnte ne fteflich nicht mehr jenem 
Zwecke entsprechend' genannt werden. Es Ist gani begreiflich, 
dasa es nur in dem mumisirten byzantinischen Staate glücken 
konnte einen solchen eigentlich kunstwidrigen Standpunkt festzu- 
halten ; in der abendländischen Kunst lag zu viel Lebenskraft und 
Zukunft; diese kräftige Pflanze sprengte das einengende Gefäss ' 
Tund sdüng im hellen Sonnenlichte nach allen Seitoa in Zweig 
mid Bifiten ans. Die abendlttndische Kurche fand dieser freieren 
Anffiusnng, dem Wesen des lehendigm achenden Geistes nicht 
entgegenzutreten, sie begnügte sich die lkwegung zu leiten und 
hatte an der immer herrlicher leuchtenden christlichen Kunst, 
welche jetzt schon der antiken als Kivalin entgegentreten konnte, 
ihre IVende. 

Wo nnn einmal das Schöne sich so weit emancipirt hatte, 
dass es um seiner selbst willen erscheinen durfte, wobei freilich 
noch immer die Heiligengestalt, die biblische Begebenheit die An- 
scliauung des Schönen zu vermitteln hatte, war es ganz natür- 
lich, dass man nach dem abstracten Schönheitsideal der Antike 
griff, nnd dass endlich die Zeit, wo sieh das anföngliche YerblÜt* 

— • 

1) „Domine dilexi decorem domus tuae." 

2) Vexgl. Kuglers Gesch. der Ifalerei. 2. Aufl. 1. Bd. S. 64. 
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nias umkehrte, doas statt die an sieh ^eicbgiltige Kunst zur 
bloisen TrSgerm des aa Mt werthyoUen Erlimdielieii sn machen, 
vielinehr gwade umgekehrt das an dch gleichgiltig angesehene 

Erbauliche zum blossen Träg:er der an sich werthvollen Kunst 
wurde. Die Musik konnte sich freilich nicht antikisiren — jede 
Spur echter antiker Tonkunst war längst verloren ; aber sie eman- 
eiptrte sich durch sich selbst, und «war so einem Grade, der An- 
atoss eiregte. Dies ist im innersten Kerne die sogenannte 
„Entartung der Kirehenmusik" im 16. Jahrhunderte, 
und man muss bei deren leidenschaftlichen Anklagen 
nie vergessen, dass sie meist von unmusikalischen 
— des Kunstsinnes ermangelnden, obwohl wohlmei- 
nenden Bischöfen, Gelehrten u. s. w. erhoben wurden, 
denen der Bitns, aber nieht entfernt die Knnstp am 
Hersen lag. 

Leo X. hatte auch in der Musik geschwelgt; er pflegte die 
Motive und Gänge leise mitzusummen, während seine Capelle 
sang. Carpentras und Mouton waren neben dem allbewunderten 
Josquin seine Lieblinge. Auch hier blieb die Beaction nicht aus. 
Wie jene folgenden P%)tto im Laokoon ein Götsenbild, in den 
Fresken der Sixtina nur Nuditäten sahen: so fand man in den 
kunstvoll figurirten, fugirten Messen, Psalmen, Vespern eine sebmäh- 
liche, ja frevelhafte Ausartung echten Kirch engesanges. 

Die Entscheidung der Reformationsfrage war leicht: man 
brauchte nur Alles eben auf den strengen Gregorianiaehen Kirchen- 
gesang an redmdren. Wie wiie das aber in dem Jahrhunderte 
der schönsten Kunstblttte möglich gewesen? 

Die strenge Restaurirung des eigentlich zum Ritus gehörigen 
Gesangeß konnte sich zum Glücke und hauptsächlich nur in eiuer 
Revision der rituellen Gesangbücher bethätigen, was wieder das 
Ctowitter von der Figuralmusik einigermaassen ablenken half. 
Darum fibertrug Gregor Xm. dem Palestrina eine strenge Revision 
des Directorium Chori nach den ältesten und besten Handschriften 
der Vaticana, eine Arbeit, welche der Bolognese Johannes Gui- 
de tti 1582 vollendete. 0 Darum Hess Paul V. das Graduale 



1) Das Werk erschien unter dem Titsl ,4^ireetoriam CShori ad osnm 
sacrosanotfif' Basilicae Yaticanae, et aliarnm cathedraliam et collegiata- 
rum Ecclesiarum coUectum opera Johannis Guidetti Bononiensis, ejnsdem 
Yaticanae Basilicae clerici beaefleiati et SS. D. N. Gregorii XIII. capellani. 
Permissu Superioram. Bomae apud Robertum Granjon, Parisiensem, 1582." 
Spätere Auflagen: 1589, 1600, 1604, 1642 (letztere von D. Florido Silvestri 
de Barbarano, CSanonicus, revidirt), 1665 (revidirt und vermehrt von Nie. 
Stamagna, Capellmeister bei St. Maria Map^piore). Die neueste Ausgabe 
erschien 1737 zu Rom in der Yatic. Buchdiuckerei. Diesem Werke Hess 
Gtddstti folgen: 1586, Gaotns ecdssiasticas passionis Dondni nostii Jesu 
Christi seeondam Matthaema, Hareom, Lueam et Jeaansm juita ritam 
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4nieh Buggiori Gioyanelli nen ledigiren. So wie man 
bestimmte, der Istemische Text der Bibelübersetzung des hl. Hiero- 
nymus, die sogenannte Vulgata, habe för die katholische Kirche 

als der echte, wahre Bibeltext zu gelten: so sollten diese revi- 
dirten, neu redigirten Gesangbüchor den Kirchengesang regeln 
und vor jeder willkürlichen Abweichung bewahren. Paul V. liess 
diese toh GioTanelli besorgte Redaetion in der Medicei*schen 
Bmckeiei sn Born mit Yon deren Leiter QioY, Batt Raimoadi 
besorgten neuen Typen prächtig drucken — sehr zum Verdrösse 
der speculativcn Venezianer, wo man als Privatarbeit eine ähn- 
liche Neuredaction durch die berühmten Meister Giov. Gabrieli, 
P. Lodüvico Balbi und Ürazio Vecchi hatte vornehmen und das 
Qraduale in Peter Ijichtenstein*B und Angelo Oardano's Buch* 
druckerei in schöner Ausstattung hatte an's Licht treten lassen.') 
Diese Redactionen bilden fast den wichtigsten Theil der dnrdi 
das Tridentinum vermittelten vielbesprochenen Musikrefoim — de 
gehen, wie man sieht, den blanken Kidualgesaug an. 

Indessen konnte auch die Figuralmusik, welche eine so grosse 
BoUe spielt, so beliebt sie war nnd von Heistern allerenten Banges 
betrieben wurde, der Anfinerksamkeit des Concils nieht entgehen. 
Ganz besonders musste von dem Standpunkte, den man einnahm, 
die Unverständlichkeit der Texte Anstoss erregen: man setste 



hobdomadao juxta ritum u. s. w. 1588, Praefationes in Cantu firmo, juxta 
rituni äanctae Bomanae Ecclosiae emendatae. 

1) Diese Bedaction Qiovanelli's erschien unter dem Titel: Qraduale 
de tempore juxta ritum Sacrosanctae Bomanae Ecclesiae cum Cantu. Pauli 
Y. P. M. jussu reformato. Cum Privile^o. Äomae ex typographia Medi- 
ciaa, anno 1614. Graduale de Sanctis, juxta u. 8. w. 1615. 

2) Graduale Gloria Christo Domino Amen. Graduale Sacrosantao 
Romanae Ecclesiae intognim et completum tam de tempore ^uara de 
Sanctis juxta ritum Missalia novi ex decreto Sacrosancti Condlii Triden- 
tini ristituti et Pii Quinti, Pontiticis niaximi jnssu editi: nunc primum 
accuratissime impressum summaaue diligentia tam in textu, quam in Cantu 
emendatum. Cum Kyriali moaulationes ouinos continenta, quibus in 
ipsis, Hymne Ängelico ac svmbolo decantando Romana utitur Ecclesia. 
Venetiis ex ofHcina Pctri Liechtenstein, latine: lucidus lapis Patricii A^ip- 
phiemis. Anno Christi redemptoris 1560. — Graduale Bomanum, jnrta 
ritum raissalis novi ex decreto Sacrosancti Concilii Tridentini rostituti. 
Cum addiüone AUssarum de Sanctis ut in praecepto SS. D. N. Sixti Papae 
V patet. Nuperrime impresenm et at mvlm enronbas, temporis Yetaatate 
lapsis, inap^no studio et laboro multorum oxcellentiaaimorum musicorum 
emendatum. Una cum Eyriali, Hymno Angeiico, SymboLo Apostolorum, 
ae moduhtionibas ttMuaibus, quibus ntitiir Baeroeuicta Eeeleeia Bomaaa. 
Venetiis, apud Angelum Gardanum 1591. — Das officielle römische Gradual 
Paul des Fünften schlug natürlich diese veaezianiachen Ausgaben, obwohl 
GioTanelli*8 Arbeit nicht gerade Torzttglieh ist F^s (Biogr. univ. 4 
Band S. 121 bemerkt; ,,J'ai vu avec regret que Giovanolli s'est öcartö, on 
beaucoap de passages, des bonnes le^ona des anciens manuscrits." 
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gana «nf Reehnung der Kunstwdie, was mm grossen TheOe Folge 
imgeiehickter Tezttogoiig und ungenügender Voealiiilion ven 

Seiten der Sänget wm.^) 

Wenn jeder einzelne Sänger den Text zerrte, zerstückte, 
Worte wiederbolto oder ausliess, wenn vollends fremde Texte, 
nach dem Beispiele der Tropen, eingemischt wurden: so ist es 
begrelflieliy daes dem ZtthOrer in dem Durcheinander vom Siimnien 
und Teztvjdben nur em nnverirtindlidies Ohaoe geboten wurde. 
Die miasbilligenden Aeusserungen beaonders aus den Reihen der 
Kirchenvorsteher mehrten sich denn auch und wurden nicht selten 
zu leidenschaftlichen, geradezu übertriebenen Anklagen. Der be- 
kannte Cornelius Agrippa von Nettesheim hat ein sonderbar miss- 
launigesBlIehlein gescbfieben. y,Von der Unsicherheit und Eitelkeit 
aller '^IVliaenseiiaflton und Künste*' — wo denn im 17. Cajntel 
auch die Kirchenmusik in folgender Weise geschildert wird: 
„Heutzutage ist die Zügellosigkeit der Musik in den Kirchen so 
gross, dass man zugleich mit dem Messtexte auf den Instrumenten 
üppige Liedeleien zu hören bekömmt, und beim Gottesdienste die 
für Bcbweree Geld gemi^eten liederliehen Musiker ihre Gesänge 
nicht sur Eribauung der Anweaenden und nur GMsteserhebung 
auffuhren, sondern zat Erregung der schlimmsten Sinnliehkeni 
nicht Menschen- sondern Thierstimmen hören lassen; denn hier 
wiehern Knaben den Discant, andere brüllen den Tenor, andere 
bellen den Contrapunkt, wieder andere blöken den Alt oder 
brammen den Bass. So hört man Töne im Ueberfluss, aber vom 
Texte kdn Wort** Buhiger, dabei aber weit eindringlicher sind 
die AVorte des Bisdiofs von Ruremonde» Wilhelm Lindanus, der 
sich beklagt dass er oft bei der angestrengtesten Aufmerksamkeit 
zu verstehen was man denn eben singe, auch nieht ein einziges 
Wort habe unterscheiden können, „so war alles mit Wiederholun- 

§en der Sylben dnrchmengt — es war ein Durcheinander von 
timmen, das eher ein verworrenes Geschrei als Gesang su hdssen 
verdiente." Wie der Breslauer Bischof Botns gegen den „krummen 
Gesang" eiferte, ist schon früher erzählt worden. 

Die sogenannte Rettung der Kirchenmusik durch Palestrina 
ist nun eine der Mythen, die sich zuweilen berühmten Namen 
anhängen. Man hört denn seit Adami von Bolsena immer und 
immer wieder das Märchen, wie Papst Hareellus II., hochersflrnt 
über den Missbrauch der Kirchenmusik, beschlossen habe alle 
Musik aus der Kirche zu verbannen; wie Palestrina ihn bat, das 
Verbot so lange zunickzuiialtcn , bis er, der Papst, nocli eine 
musikalische Messe, die Palestrina eben componirte, gehört j wie 
der Papst durch diese Messe völlig anderen Sinnes geworden, 



1) Auch die rein rituelle Intonation iSsst bei unffenttgendem Vortrage 
den Text unverstiDdlitth. Die Erfiduraog kann man aUsonntSglidi machrä. 
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imd wie diose Messe daher „lüsse Papae Hareelli** genannt 

werde bis auf diesen Tag*). Der wahre Sachverhalt ist folgender: 
Neben anderen Fragen über die innere Einrichtung und die 
Dißciplin des Gottesdienstes stand auf dem Programme des Con- 
ciis, wie natürlich, auch jene über die gottesdienstliche Musik. 
In der 22. Sitzung sollten verschiedene Missbränche bei der Mess- 
filier rar Sprache kommen, wobei aneh nel>enher ein Bliok auf 
die Mnaik geworfen wurde. Aehnlich den Versammlnngen unserer 
Depntirten vor den eigentlichen Karamersitzungen hatten auch 
die Väter des Concils ihre Zusammenkünfte zu Vorberathungen 
und Besprechungen. Eine solche fand auch vor der 22. Sitzung 
am 11. September 1562 statt. In der 21. Sitzung wurde das 
Programm der 22. Sitanng yertheilt und es wwcd» eine eigene 
Coiuaission ernannt, welche die zu bespredienden Missbräuche 
formnliren sollte. Begreiflicherweise gab es unter den Bischöfen 
einige, welche der Ansicht waren, man solle in der Kirche ganz 
einfach zum reinen Gregorianischen Bitualgesange zurückkehren^). 
Sie regten die Frage in jener Versammlung am 11. September 
an. Zom Oltteke gab es unter den Uebrigen viele eifrige Musik- 
freunde und fein gebildete Kenner; man darf Aeh nor eriunenn, 
dass insbesondere die Cardinäle von Rom her gewohnt waren 
treffliche Musik zu hören und ihren Werth sehr wohl erkannten. 
Pabst Pius IV. selbst war ein ausserordentlicher Musikfreund, 
hatte für gelungene musikalische Composition«! das grösste In- 
teresse und lebendiges VersUindniss. Es eifaoben sieh denn aneh 
sogleich viele Stimmen für die Musik nnd bteieÜDn sich, sehr 
bezeichnend, auf die Stelle im Sirach „non impedias musicam". 
Freilich redet der hebräische Weise von nichts weniger als von 
Kirchenmusik, vielmehr von „Musik beim Weingastmahl''; gleich- 
viel, es war eine Bibelstelle, hinter welche sich die Kunstliebe 
▼ersteoken und sie ram ostensiblen Grande maehen konnte. So 
fiel denn raeh der Beschlnss in der 22. Sitzung sehr gemässigt 
ans: nur wo man dem Bitaellen in der Musik etwas «^ascives" 



1) Auch G. B. Doni (de praest. mus. vet 8. 49 der ersten Edition) 
spielt auf dioso Geschichto an, „Quam musicorum licentiam cum repri- 
mero ac resecarojuxta Sac. Trid. Concilä SMitentiam Marcellus secundus, 
sapientissinms Pontifex atatuisset, noscio quomodo unius musici a3tutia(!) 
imponi sibi passus est, tautique facinoris gloriam de niauibus cripi.'' Die 
Stelle ist mr Doni charakteristisch. Dieser tükische, böse Palostriaa 
mit seiner „Astutia" hätte er die nnvorwertiiclie Musik „barbarischen 
Styles" nicht ^^erettüf' so wäre die allein berechtigte griechische eher 
an die Beihe gelroninien. 

2) Papst Benedict XIV. erwähnt es in seinem berülimten Buche de 
synodo dioccesana (II. 7.): »Cum in Concilio l'ridentino a quibusdam 
episcopiseeelesiastieae diseipliiiae eiiItorn>nB propoaitvm foisse^ nt eantos 
musicus ab occlesüs onmino toUeretnr.** — Solche Stimmen h5ren wir 
auch heut noch. 
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oder „Uni^es'* beimisehe, BoUe es veilMmit «eideiii ecelesÜB 
rero nnuricas eas, iiM nre oigaiio, nve eanta» laeehrnm «at im- 

pnrniD aliqnid miscetur arceant, ut domus Dei vere domus ora- 
tioniB ease videatur ac dici possit'* ^). Da entstand allerdings die 
weitere Frage, was denn eigentlich ,,la8civ'* zu heissen verdiene. 
Und wirklich sollte die Angelegenheit der Kirchenmusik in der 
24. SHsung nodunab nur Spndie kommen: dit dxitta Pioporiftibii 
wdlte das diieet «nsBu s ptochende VotlMit einer «Uniweieiiliehen 
Masik (mollior harmonia) enthalten. Die 42 Propositionen der 
bevorstehenden 24. Sitzung, welche, wie gewöhnlich, und zwar 
Anfang: August 1563 dem kaiserlichen Ablegaten mitgetheilt und 
von diesem am 10. August an den Kaiser Ferdinand 1. gesendet 
worden waren, kamen rttckdehdieh der die Musik betraffenden 
PropoBition mit der Antwort rarfiek: ,,DaBB dodi die Flgvnl- 
musik nicht ausgeschlossen werden möge, weil, sie so oft den 
Geist der Frömmigkeit weckt Das war ein sehr gewichtiges 
Fürwort — und in gewissem Sinne könnte auch Kaiser Ferdinand 
Anspruch auf den Tittel eines ,,lietter8 der Kirchenmusik'' machen. 
Der gaoie Bosehlnss, welelier in der 24. Sitaung geÜust wurde, 
besehrSnkte sich danmf, dass die Öfter ansammenkommenden 
Provinzialsynoden auf IGssbrioehe in der Mnsik aeiiten and sie 
abstellen sollen. 

Erst als das Concil beendet war — was noch in demselben 
Jahre 1563 geschah — wurde Palestrina in die Sache hinein- 
gezogen. Pias IV. liess es sich angelegen sein, den gefiusten 
Tridätiner Besehhissen Geltang an ▼eiadhaffen, wosn er mit dem 
Motaproprio vom 2. Angost 1564 „Alias nonnullas constitotiones'* 
die Initiative ergriff, und die Obsorge der Ausführung einem 
Collegium von acht Cardinälen übertrug;. Hier kam auch der 
Beschluss wegen der Musik zur Sprache, und die Cardinäle 
wühlten aar Instrairang der Sache aas ihrer lütte den damals 
dreinnddrässigjährigen Cardinal YiteUoaao Vitelli, einen be- 
kannten Musikfreund und Musikkenner, and den Cardinal Karl 
Borromeo. Der erstere berief überdies zu den Berathungen acht 
Sänger der päpstlichen Capelle: Antonio Calasans, Fedeiigo 



1) Begreiflicherweise waren damit die Volkslieder-Messen verbannt 
Wie man sie jetzt ansah, ze%t ^ne Aenssemng G. B. Donis (a. a. 0. 
S. 137): „Quae (maluni) antiquiores illos ac celebriores Missarum modifi- 
catores, Jodocuni Mutonium, Hadrianum ata. ejus fariae reliquos vesaiiia 
ad^t, vt sacrosancti atque intemerati sacrindi meie, non e profanis tan- 
tum argumentis, sed gaope lascivis abjccti8<|ue desamerent? Essetne 
ferendas is pictor, qui saoctam aliqaam virginem, puta Agnetem aut 
Catharinsm ad vlTiun delineatanis, notae äUenjus ao funosae meretrisis 
Toltnm assumeret?" 

2) Item nbi in templis interdicebatur moUior harmonia, optavit ne 
eaatio, qnam figuralem appellant, excluderetur, cum saepe sensam pieta- 
tis exoitet. (PaUaTieini Mst. Oonc. Trident. 3. Theil. S. 249:) 
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Lftsiti, Giovanni Lodovico Veaeovi, '^Hncenzo Vimercato, GioTaimi 
Antonio Merlo (Italiener), Francesco des Terrys, Francesco Soto 
fSpanierj und Christian Hameyden (Niederländer). Nach den zu 
fassenden Beschlüssen sollte die Musik in der päpstlichen Capelle 
eingerichtet und diese die Hntter für alle übrise EirchenmoBik 
weraen. Ueber den Pviiki, dam Menen Uber VoIkaBeder nieht 
weiter getimgen werden sollen, dass das Einmischen firemder 
Texte verboten werde, dass nur Motetten mit autorisirten Texten 
zulässig seien, war man bald einig. Mehr Schwierigkeiten machte 
die vom Cardinal Borromeo abermals zur Sprache gebrachte Un- 
verstflndliehkeit der Texte. Es wurde bemerkt: das Problem 
mfiflse also gar woU an Ittsen sein, da man in Gostanao Festas 
Tedeom, in Palealrinas Improperien jedes Wort deutlich ver- 
nehme. Die Sänger meinten dagegen, so gar einfach sei die Sache 
denn doch nicht. In textreicheren Sätzen, wie das Gloria, das 
Credo, könne man das künstlichere Tongewebe unmöglich völlig 
entbehren, wenn man nicht in unleidliche Monotonie hinein- 
gentdien, und wenn man die Figuralmosak flberhanpt beibehalten 
wolle. Endlich kam man überein , einen fwaktiaelien Yennieh an 
machen. Es mag wohl Karl BoiTomeo gewesen sein, welcher 
jetzt den Namen Paleatrina's nannte — der Cardinal war be- 
kanntlich Ne£fe des Papstes, und bei letzterem hatte sich Pa- 
lestrina durch die Improperien in grosse Gunst gesetzt; seine 
seehsstimmige Messe über das ut re mi fa sol la hätte er nicht 
knge Torher — 1562 — dem Papst Pius IV. überreicht — sie 
hatte diesen und die Cardinäle entzückt, besonders das „Cruci- 
fixus" — gleich dem ,,Pleni" derselben Messe einer der sera- 
phischen Sätze Palestrinas für zwei S()])rane und zwei Altos, und 
in der That von so feiner Belebung und so herrUchem Wohl- 
klang, dass sieb hier der Meister der Marcelinsmesse sdion gana 
bestmont ankündigt. Bemttrkenswerth ist es jedenfalls, dass gerade 
diese Messe in Erinnerung kam, denn sie konnte, wie sie war, 
füglich schon für die glückliche Lösung des auf die Tages- 
ordnung gesetzten Problems gelten. Was in diesem sehr be- 
deutenden Tonwerke der eigentlichen Satzkoast angehört, ist 
weniger ein verwickeltes Tongewebe, als hanptsMchlidi das nn- 
aufbörliclie Auf- und Niedersteigen des Hexachords, von welchem 
die Messe den Namen hat — die vorkommenden imitatorisch in 
einander greifenden Motive und Gänge, auch wo sie sich wie im 
Sanctus zu reicheren Bildungen verschlingen, sind durchweg von 
klarer Durchsichtigkeit. Die textreichen Sätze des Et in terra 
nnd Patrem aber sind, 8hnlieh den Xlteren Messen Mater patris 
von Josqnin nnd de Dringhs von Brumel vorwiegend fast nach 
Art einfacher Falsibordoni als schlichte Harmoniefolgen, Note 
gegen Note, Accord nach Accord gehalten. Das „Obligo" des 
ut re u. s. w. hat auf die Gestalt, welche die Compositiou an- 
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nahm, fühlbar eingewirkt; die Heese hat dadurch 8telleiiwei«e 
«/tW9B an KiystaUbüdmigeii und deren arcbitektoiiiseh-gebiiiideiiB 
BegelmMssigkeit Erinnerndes bekommen. Vorzüglich gilt Bolchei 

von dem äusserst fein und meisterhaft gearbeiteten vierstimmigen 
Benedictas. Für den zweiten «Sopran ist sie völlig eine Solfeggir- 
übung, und wenn er im Osanna sein ut re mi fa u. s. w. dreimal 
nach einander in schweren Doppeltaktnoten (Brevenj auf- und 
absteigen lüsst, wenn er im Sanctos rieh eben so einfldirt^ sofort 
aber sein Hexachord in Taktnoten (SemibieYNi) and zwar an je 
drei auf einen Ton gruppirt, wiederholt u. s. w., so könnte man 
glauben, auf altniederländisches Territorium gerathen zu sein. 
Auch der Zn^ mahnt an Altniederländisches, dass öfter mit kleinen 
aus einem Fragment der Skala gebildeten Imitationen gespielt 
wird, und dass inweilen eine im Tollen Flnss belindliehe Stimme 
plötzlich auf zwdl, drei schweren Breven stockt — dann deh 
wieder in Bewegung setzt. Die Zierlust, die an elegant ge- 
schnitzten und gemeisselten Ornament ihre Freude hat, macht 
sich auch noch fühlbar; am auffallendsten ira Benedictus, wo sich 
den drei gegen den unermüdlich bolfeggirenden Sopran contra- 
vnnetirenden Stimmen ein sierliches €bruppetto von vier Aebtel- 
noten — ein wahrer Rococoschnörkel — wie eine Berloeke an- 
hSngt. Das Hexachord ist durchweg sehr sinnreich benütst ^ 
im Benedictus beginnt der Alt mit dem Hexachordum naturae, 
gleich auf" die dritte Note des mi setzt ira zweiten Tempus der 
Sopran mit dem ut des halten Uexachords an, also eine förmliche 
Antwort im Fngenstyl, was der Tenor und dc»r Bass sofort regel- 
richlig aufnehmen nnd fortsetzen. Im letzten Agnus wird das 
Hexachord cum „Canon in Subdiapente*' und der SatEs dadnreh 
siebenstimmig:. Das Crncifixns combinirt die Stimmenführung 
vollends zu einem Spiel in Entführung und Verkehrung einander 
folgender und begegnender Hexachorde. Die Textlegung verräth 
durchaus eine besondere Sorgfalt, und das Streben, die Worte 
ganz dentiücli hörbar sn machen, wie denn in di^er Besiehnng 
diese Messe kanm noch etwas zu wünschen übrig lässt 

Die Herren der geistlichen Coramission hatten kaum Einsicht 
genug in die Technik der Gesang;skun8t, um zu wissen, dass das 
deutliche Verstehen der Textesworte, auf welches sie sosehr drangen, 
für die Hörer nidit allein Ton der Art des Tonsatzes, sondern 
auch, nnd zwar hauptsächlich, von dem Punkte abhüngt, ob die 
Sänger gut vocalisiren oder nicht Die Anklage gegen die Figural- 
musik war aber einmal erhoben, und schwerlich werden die Com- 
missäre auf die Thatsache geachtet haben, dass selbst der Vortrag 
des Evangeliums im Lectionston durch den Priester am Altar 
in sehr -vielen Fällen oft genug noch unTerständlicher bleibt, als 
die complicirteste Fage eines SiB^ferchors, und man nicht weiss, 
oh man Matdiäus, Marcus, Lncas oder Johannes zu hören be- 

▲mbioi, QsBchicht« dar Mtuik. IT. 2 
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kommt. Die' ComponiBten ihrerseits begannen schon tur Zeit 
JosquinB die Noten wenigstens in Motetten, im Gloria und Credo 
der Messen oft mit grösserer Sorgfalt fiir den 'i'ext und zuweilen 
so zu ordnen, dass sie die Textlegung den Ausführenden fast mit 
zwingender Kotbwendigkeit fertig entgegenbrachten, richtiger 
Accea^ feste Declamalion kamen, wenn nicht unbedingt, so doch 
mehr und mehr zur Greltong — und wenn zu Anfang des sieben- 
sehnten Jahrhunderts die gelehrten Nachfolger der Humanisten 
gerade über diesen Punkt von den älteren Meistern nicht genug 
Schlimmes zu sa^i^en wussten, so la^, abj?cselien davon, dass ilire 
Ausstellungen keineswegs ganz unbegründet waren, der Grund 
ihres Tadels mekr In der vemaefaliMigten schulgerechten Pro- 
sodie, als im yeiföhlten Accent Wie wohlgefiülig wurde es nicht 
an Tommaso Big*8 „Miserere*' bemerkt und laut gepriesen: „dass 
man darin so genau die lange und die kurze Sylbe, nebst der 
„Anceps^^ nach striktester Schulregel unterscheide!" 

Palestrina stand durch seine Improperien, die Hexachord- 
messe und wohl auch durch andere Compositionett in bedeutendem 
Ansehen. Man hatte zwei seiner Motetten in die grossen Chor- 
bücher der Sixtina aufgenommen — eine Ehre, wie sie nur ent- 
schiedenen Meistorstücken widerfuhr, eine Art musikalischer Beati- 
fication. Es war die Motette zu fünf Stimmen Ileatus Laurentius. 
mit dem rituellen Cantus hrmus als Tenor, und die sechsstimmige 
Alois fortes in beUo mit dnem streng durehgefOhrten Canon 
zwischen Toner und Alt, kunstvolle Tonsätste also, wie man von 
einem Meister verlangte. Zudem wurde in Palestrina's Tonstttcken 
ein Schönheitssinn, ein Klangzauber fühlbar, der auch dem ein- 
fachen Hörer auffallen musste. Was die Kircheufürsten in der 
Solmisatious-Messe „hingerissen" hatte, war sicher nicht der sehr 
kunstreiche Aufbau von Tönen auf die Guidonischen Sylbeu, son- 
dern der edle WohUaut, welcher Aber dem Ganzen schwebte. 

Den Meister also, welchem man nach seinen bisherigen 
Leistungen das Beste zutrauen konnte, liess Carl Borromco rufen, 
eröffnete ihm den ehrenvollen Auftrag und legte es ihm warm 
ans Herz, „er möge doch ja seine ganze Fähigkeit aufbieten, 
damit der Papst und die Corainile der Musik ihren Schutz nicht 
• entziehen.** So mnssten ein Papst, ein Eaber, ein Hdliger und 
ein genialer Musiker zusammenwirken, um der Musik in der 
Kirche eine bleibende Stätte zu erhalten — man verliert sich in 
nicht abzusehende Consequenzen, wenn man sich vorstellt, wohin 
ein Verbot geführt haben würde! Palestrina ging an's Werk — 
es ISsst sieh denken, wie ihn die Aufgabe ganz erfüllte. „Do- 
mine ülumina oculos meos" betete er — er hat diese Worte 
nachher zum Motto der ersten der drei Probemessen gewXhlt, die 
er componirt; denn statt der bestellten einen schrieb er gleich 
drei Messen, jede zu sechs ötimmen, und legte sie den Com- 
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missarien vor. IMe Taktik, wdebe Palestiina dabei beobaaktet, 
IXsst den sichern Bliek dea QaDiea erkennen. Wtthrend die eiate 
Hesse ^) durchaus ganz einfiuilie alterthümliche strenge Foimen 
zeigt, und die Absicht einen vereinfachten Stjl nach einem vor- 
gefassten Plane zu schaffen darin deutlich ausgesprochen ist, 
werden in der zweiten Messe in den Gegenthemen schon wieder 
reiehere Notengrappen In Bewegung gesetzt; das Gaue gewinnt 
dn leickteresy freieree Ansehen, und wnksam eontraatirt gegen 
die erhabene strenge Würde der ersten Messe die zweite durch 
zarte Innigkeit und eine beinahe schüchterne Anrauth. In der 
dritten Messe aber, der von Palestrina in Errinnerung an den der 
Kirche leider schon nach 21 Tagen entrisseneu edeln Marcellus IL, 
der meist unter den PSpsten jener Zeit „den Gottesdienst m 
seiner echten Feierlichkeit snrttckiuflihien bedacht war'*'), ÜKts« 
Papae MwreMi genannten, schwingt sieh der Meister zur vollen 
Höbe empor. 

Am 28. April 1565 wurde in Gegenwart der acht Cardinäle 
im Palaste des Cardinais Yitellozzo die Probe der drei Messen 
▼orgenommen. Das Interesse der konstverstündigen Versammlmig 
steigerte sich, wie in den Messen das Interesse der Gomposition 
stieg, und wurde zum höebstm Antheil bei der Marcellusmesse. 
Dies sei der wahre, lange g^esuchte, jetzt erst gefundene Kirchen- 
styl. — Und dennoch darf man sagen, dass sich die ehrwürdige 
Commission täuschte. Was sie hixuiss, war nicht ein neuer, un- 
eriiörter BtyP) — es war der Zanber des Wohlklangs, das 
Mysterium reiner Schönheit, was hier so unwiderstehlich wirkte. 
Die Cardinide waren einig, dass Palestrina's Messen allen Wünschen 
volle Rechnung tragen, \mä »Mklärten den Sängern, „dass sie keinen 
Grund finden in der Kirchenmusik eine Veränderung anzurathen; 
doch sollen die Sänger stets bedacht sein ähnliche Werke, wie 
die eben gehörten, iiir den Gottesdienst zu wjEhlen.** Cardinal 
Borromeo aber erstattete seinem Oheim, dem Papste, Bericht Über 



1) Rancke, Päpste I. Theil S. 27S. Cardinal MarccUo Cervini — 
hernach Papst Marceil II. — war der tugendhafte Kirchenfürst, „der die 
Beformation der Kirche, Ton der die imderon schwatzten, in seiner Person 
darstellte". Man siclit. wie tief bedeutungsvoll und wohlffewäblt der 
Name JÜissa Papae Marcelli" ist und eine ganz andere Bedeutung hat, 
aia die gewShnliohe Meinung annimmt, die äitin nnr einen Act der Dank- 
barkeit Palestriiia's ^'(^gcii suiiiou ehemaligen Gönner erblickt. 

2) Sie wiirdr lüüü bei Uieronjnius Scoto's Erben in Venedig gedruckt. 

8) Palestriua selbst glaubte ganz ehrlich hier einen neuen Styl ge- 
schaffen zu haben. In der Dedicationsvorrede des zweiten Bandes seiner 
Messen (1567 bei den Brüdern Dorici zu Born) sagt er: ^^Giaviasimorum 
et religisiosissimorum hominum secutus eonaihnm ad aanctissimiun miaaae 
aaerifleiiim novo modorum genere deeoramkm omne meum stadiom, 
operam industxiamqae contulL" 
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den giinstigen Erfole der Tomnommenen Pirobe und äiuBeite 
rieh Msonders über die dritte fflease in Audrackcu der Bewun- 
derung. Pius IV. war äusserst begierig das neue Werk zu hören. 
Ein Te Deum, das am 19. Juni 1565 wegen des Bündnisses des. 
päpstlichen Stuhles mit den Schweizer Eidgenossen gefeiert wurde, 
bot dazu Gelegenheit Cardinal Carl Borromäus oelebxirte am 
Altare, der Pmt nnd die WüidentrSger der Kirehe waren an- 
tresend. IX» Feier fand in der Sixtinischen Kapelle statt Pius 
WKt ftuiaerat ergriffen — er hatte gemeint die Chöre der £ngel 
zu hören. Das Wort, welches er nach der Aufführung zu 
den Cardinälen sprach, ist berühmt geworden: „Das sind die 
Harmouieen des neuen Gesanges, welchen der Apostel Johannes 
ans dem lummliscben Jemenlem* tönen hSrte, nnd welehe nne ein 
irdischer Johannes im irdischen Jerusalem hören lässt ^)." 

Doreh ein Motuproprio ernannte der Papst den Meister diesee 
Werkes zum ,,Compositor" der päpstlichen Capelle, wodurch sein 
bisheriger Gehalt von 5 Scudi 87 Bajocchi des Monats durch eine 
Zulage von 3 Scudi 13 Bajocchi auf die Summe monatlicher 
9 Sondi' erhöhet wnrde! — Nach solchen silfermässigen Daten 
ist es schwer begreiflich, woher Palestrina's in neuerer Zeit be- 
hauptete „Wohlhabenheit** hergekommen sein soll ! War die Mar> 
cellusmesse etwa ein Tonwerk, durch welches die ersten Messen, 
und insbesondere die gepriesene Messe über das Hexachord, so 
sehr in den Schatten gestellt wurden, dass sie nur noch die Be- 
dentong eines „überwundenen Standpunktes** behielten, und dass- 
Palestrina's wahre Bedeutung erst mit jener Muster- und Meister- 
messe beginnt?^ Die Zeitgenossen können es gedacht haben — 
der Umstand, dass die Improperien dauernd eines der berühm- 
testen und ergreifendsten Stücke des Charfieitags in der .Sixtini- 
schen Capelle gebildet haben, lässt indessen erkennen, daäs mau 
den Palestrinastyl nicht erst von der Mazcelltismesse an datirte. 
AYohl aber hat sich an letstere das stets wiederholte Wort ge» 
knüpft: „Palestrina, der grosse Reformator der Kirchenmusik". 
Die noch immer zäli festgehaltene Vorstellung, als sei die Musik 
bis auf Palestrina ein Haufwerk trockener, dem corabiuirendcn 
Verstände abgequälter Künste gewesen , ohne Schönheit, ohne 
Wohlklang, bedarf keuier Widerlegung. Gana kann ttberdiea 



t) — • „qneste dorettero esser armonie del cantico nuoyo, che 
GioTanni 1' apostolo udi cantaro nclla Gierusalenime trionfante, delle 
quali nn altro GioTanni ci da un saggio nolla Gierusalemmo viatrice". 
Man möge sich erinnern, dass Palestrina's Taufname Giovanni Pier- 
Inigi war. 

2) Man wird uuwillkührlich an dio Beethovener der „Linken" er- 
innert, welche ihren Meister auch erst von der „Eroica" an gelten lassen^ 
wenn sie nicht gar erst hd der „neunten Symphonie" und den letzten 
Quartetten ao&iigeDl 
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der Tonsals su keiner Zeit die geBehmShten „Satskfiiute'* eiit> 
behren, wenn er nicht zur flachsten Liedelei entarten soll. Von 

Josquin, bei dessen Ableben Palestrina sieben Jahre zählte, bis 
auf Palestrina drängt sich eine Fülle von Meisterwerken — die 
beim Ooncil behandelte Frage hatte mit dem Kunstwerth und 
•der Schönheit der damaligen Muok eigentlich nicht das mindeste 
SU thim, sie betraf diiB Beetanrimng des gregorianifehen, offiiielleii 
Sirchengesanges, ans dem sich der Figuralgesang als etwas Neues, 
ans ihm 'Entsprossenes, aber von ihm selbst Grundverschiedenes 
entwickelt hatte — dass die Canons, Nachahmungen u. s. w, 
nicht aus Eücksichten des guten Geschmacks, sondern deswegen 
angefochten wurden, weil man fand, es werde durch sie das Wort 
des Bitnaltextes für die Znbdrer nudentlich. Die munkfeindliche 
Fraction des Concils hätte, wenn sie anders nodi hätte mitreden 
dürfen, ebenso ^nt Palestrina's Musik, und zum gatMk Anfiulg 
gleich die Missa Papae Marcelli ablehnen müssen. 

Andererseits werden wir sehen, dass die Satzküuste nach 
wie vor gefibt und zu Anfang des 17. Jahrhunderts' sogar zur 
gedenkbanten Höhe getrieben worden. Aber eine Beform trat 
doch wirklich ein. In dem conservativen Rom mögen die älteren 
Arbeiten häufig auf dem Kepertoir gestanden haben. Mit dem 
Verbote Messen zu singen, denen irgend ein Volkslied zu Grunde 
lag, was schon ein stattlicher Theil von Tonwerken ausser Kurs 
gesetzt — Messen mit eingemischten „l'ropen" hätten, selbst 
wenn man ne nach Ausscheidung der eingenuaehten fremden 
Teztesworte hätte beibehalten wollen, eine neue mfihsame Tezt- 
legung an allen jenen Stellen erfordert, wo sie zur „Kirchen- 
musik ohne Worte" geworden. Festa, Morales und andere treff- 
liche Meister, deren Werke in der Tliat ein dauerndes Besitzthum 
der päpstlichen Capelle geworden sind, boten fUr den Ausftdl 
xeicfaen Ersata, Palestrina war in seinem 90 Jahre dauernden 
Leben überaus fleissig, neben ihm Vittoria, Anerio, Soriano und 
wie die Meister der römischen Scluile alle heisscn. So trat eine 
ganze Generation der glänzendsten Talente hervor, die älteren 
Meister aber traten in den Hintergrund, und die Reform war vor 
Allem eine Reform des Repertoirs der päpstlichen Ka- 
pelle. Insofern sich der Musikslyl, der Ghssohmaek änderte, 
geschah diese Aenderung allmälig, nach dem natürlichen Verlauf 
der Entwicklung der Kunst, aber nicht nach einem von Car- 
dinälen und päpstlichen Sängern zusammengestellten Programme. 
In der Marcellusmesse zog Palestrina gleichsam die Summe 
der neuen Erwerbungen der Kunst zusammen. Palestrina hätte 
nur sechs Jahre iMn^ anf Erden an wandeln gebraucht, am 
einen Umschwung zu erleben, gegen welchen seine Reform gar 
nicht in Betracht kommt, denn wo er und seine Kunstgenossen 
auf dem historisch Ueberlieferten weiter bauten,, und es als feste 
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Gnmdlaffe beibebalten, wurde in Floicns radical aufgeräumt, ein 

Sans anderes Fundament der Kunst gdegt, und mit den bis- 
erigen so gründlich gebrochen, dass man ihm alle Berechtigung 
absprach, dass G. R. Doni in einem Moment von Aufrichtigkeit 
unverblümt Falestriua's Compositionen als barbarische Produkte 
beseiebnete; dass scbon 1643 der Römer Pietro della Talle sie 
ausser Gebrauch gesetzt und als Antiquitäten in^s Museum*' ge- 
stellt wissen will, dass eben damals wirklich durch einen rnnai* 
kaiischen Charlatan, den Lautenschläger Hieronymus Kapsberger, 
ein img^eschickter Versuch gemacht wurde, Palestrina's Musik aus 
der päpstlichen Capelle herauszudrängen — ein Unternehmen^ 
das Bom Olltek an dem "WlderBtande der Sllnger sebdterte. 

Venedig, neben Rom die zweite musikaliche Hauptstadt 
Italiens, Hess sich (,,siamo Veneziani e poi Oristiani") auch in 
Sachen der Musik von Rom nichts vorschreiben — nach Deutsch- 
land wirkte Venedig mehr hinüber als Rom — in Frankreich lag 
die Musik für den Moment nahezu brach, das protestantische 
Dentsehland und England waren am wenigsten geneigt, sieh Tri- 
dentiner BeaeUüsscn zu fägen — so blieb ftir die „Reform" kaum 
ein anderer Boden übrig, als Rom selbst Hier reiht sich aller» 
ding^ eine lange Reihe glänzender Namen und Werke an Pa- 
lestrina; der „Palestrinastyl" ist der Styl der römischen Schule. 
Zwar nicht in Rom aber anderwärts wurden trotz des Verbotes 
Hessen tiber weltfiehe Gesänge noch lange Zeit eomponirt Qr* 
lando Lasso hat ihier eine ganze Menge, Lodovieo Balbi schrieb 
1595 eine Messe über „fuggite il sonno" — noch 1658 erschien 
bei Robert Ballard in Paris eine von Charles d'Helfer über das 
Lied ,,lürsque d'un desir curieux" gemodelte Messe. Karl Luython 
brachte, dem Verbot des Einmischens fremder Teztesworte stracks 
Buwider, Bndolf II. seine Huldigung in einer Messe dar. wo (das 
Cmeifixus allein ausgenommen) beständig in den Ritualtezt Innein- 
gesungen wird: „Caesar vive faxit Dens noster, clamant omnes 
gentes". Eine andere Messe von ihm heisst: „Tirsi moris volea". 
Ja in Rom selbst schloss noch tief im 17. Jahrhundert, wo die 
tridentiner Beschlüsse über Musik halb vergessen waren, Carissimi 
die lange Reihe der Omme-arm^-Messen mit einem zwOlibtimmlgen 
Prachtstück. Palestrina, welcher das Verbot besser kennen mumte, 
als ein anderer, brauchte bei seiner Messe über Ferrabosco's „Jo 
mi son ffiovinella^^ (Text von Bocaccio) die unschuldige List, sie 
einfach „Missa primi toni" zu nennen — aber sogar auch er Hess 
seine Missa omme-arme unter dem wahren Namen drucken — 
das Verleugnen hStte bei dem allbekannten liede eben nichts 
geholfen. Im fünften Buche der Messen Palestrina*s, welches erst 
1590, also lange nach eingetretener voller Oesetzesgiltigkeit der 
Tridentiner Beschlüsse, in Rom, vom Meister selbst herausgegeben, 
erschieni findet sich eine Messe natce la gioia mia — im neunten 
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Baehe (1599) eine Hesse vnUoa i eoüi, im selmten Bliebe (1600) 
eine Kesso giä fü dkt m* «Me cara, im eilften (1600) eine Messe 
Arganie Üsfa tpmri, im Bw61ften (1601) eine Messe fwd i ü pim 
grond* amor^). 

Palestrina's MisBion war eine ganz andere, alg zu zerstören 
und zu beseitigen — er kam um zu vollenden. Man kann es 
Hiebt nacbdrttälich genug betonen, dass er die letste, böcbste 
Blflte einer Jahrbnnderte langen Entwickelung ist, deren gerne 
Triebkraft dahin ging, endlich ihn hervorzubringen. Das Wort 
Goethe's über Raphael Sanzio, welcher der langsam und allmälig 
gebauten Pyramide endlich ,,den Gipfel aufsetzte, über und neben 
dem kein anderer stehen mag" — gilt bedingt auch vuu Pa- 
lestrina — bedingt: weil neben ihm allerdings eine ganze glor> 
reiebe Sebmar yon Mdst^m seiner — der römischen — Scbnle 
und Kichtung steht, welche in Beziehung auf ihn eine ganz andere 
Bedeutung haben, als die Schüler Raphaels — Giulio Romano 
nicht ausgenommen — neben ihrem Meister. Als Schüler Gou- 
dimels ist Palestrina ein direkter Abkömmling der französisch- 
niederllBdiscben Scbnle. Dass er die Werke der ftlteren Nie- 
deiUlnder snm Gegenstande eifriger und tiefer Stadien gemacbtr 
lehren seine eigenen zur Qenfige* Er studirte sie, wie der Male- 
alte Kunstwerke studirt — es sind nicht die Meister der un- 
mittelbar vorhergegangenen Periode, welchen er seine Aufmerk, 
samkeit zuwendet, er greift nach Okeghem und Bobrecht und 
naeb denjenigen Werken Josqnins, in welcben dieser letstere ab 
der bewunderte Tirtaose der Satiktfnste erscheint, hei welebem 
„die Noten machen müssen, was er will." Die künstlichen No- 
tirungen mit Modus und Tempus und Prolation und was die Men- 
suralnote sonst an spitzfindigem Apparate bot, die thematischen 
Spielereien mit regelmässigen Notengruppen oder mit irgend einem 
dniebs giaieStim eigensinnig festgebaitenen Motiv, £e verkebrt 
gegen einander sebrdtenden Stimmen — das Alles war scbon 
so gnt wie gani ans der Mode gekommen, und Goiullmehi Com- 
Positionen lassen erkennen, dass er selbst sieh damit so wenig 



1) Leicht nachzaersfthlende Qeschichten haften den schlagendsten 
ngen, klar voiüe^nden Tbatsaehen snm Trots tmansrcttbar. 

In S. ^Baeins J873 erschienener Biographie Sixtus des Fünften ist Seite 24 
zu lesen: „während seines zweiondzwanzigtägigen Pontificates fand 
MarceU II. Zeit, den Nepotismus za verdammen und die EinmischuDg der 
Päpste in politische Angelegenheiten zu tadeln; die ganz entartete (!) 
Kirchenmusik gedachte er ans dem Gottesdienste zu ver- 
bannen; sie wurde gerettet durch Pierluigi^s unsterbliches 
Meisterwerk, die Missa Papae Msrcelli". Sehr richtig sagt F^tis: 
„Si Ton admettait Tanecdote du pape Marcel, 11 fandrait snpposer, que 
Palefltrina a sauT^ deux foix la musique religieuae de lanatlieme, dout 
Ion Toulait bk fiapper**» nemlieh unter Faiwt Maieellos IL und unter 
Pias lY. 



Digitized by Google 



24 



mehr befasste, als irgend ein Zeitgenosse, and also wold auch 
seine Schüler damit verschonte. Wir dürfen daher annehmen, 
dass Palüstriua aus eigenem Lemetrieb in den reichen Musik- 
archiveu Korns suchte und fand, was ihm von alter Musik des 
Stiulfaais mtik aoliien. Moaton war iM^aaitiUeti der Lfoblliigfl- 
oomponiBt Leo*8 Messen Ton diesem, sowie Stücke des in 
dauerndem imd hohem Ansehen gebliebenen Josqnhi kann Pa- 
lestrina, wenigstens als Knabe, gehört haben. 

Man darf ferner ganz unbedenklich behaupten, dass Palestrina 
nicht geworden wäre^ was er ist, hätte er nicht die niederländische 
Knns^ nnd «war die niederlindische Kunst strengster Slohtung, 
an einer Art Palistra gemachti welche seinem Geiste eine gana 
andere Schnellkraft und Gelenkigkdt gab, als er aus Goudimds 
Schule allein hätte mitbekommen können. Er lernte dort üin^o, 
welchen sein Meister Goudimel, unter dem Anschein, sie zu ver- 
schmähen, vielleicht nicht ganz gewachsen war. Die vollstän- 
dige Beherrschung des Tonsatzes, selbst in seinen verwickeltesteu 
Combinationen, weide Palestrina auf diesem Wege gewann, 
machte es ihm möglich, sich auf die Grundlage des kunstvollstffiB, 
Tonsatzcs. dessen Technik allein schon der höchsten Bewunderung 
Werth ist', zur freien Schönheit zu erheben, und uns nirgends 
Last und Mühe des „Machens" empfinden zu lassen, sondern mit 
Götterleichtigkeit schaifend, nicht allein die Tolle Kraft, sondern 
aaeh die ganse Anmndi seines Genius au entwiokel«. Baini hätte 
nicht Ursache gehabt fiber den „sqoalor fiammingho" zu klagm, 
welchen Palestrina erst loswerden musste — etwa wie sich Dante, 
nachdem er die neun Höllenkreise durchwandert, den Höllen- 
brodem vom Gesichte waschen muss, ehe er zum reinen Lichte 
der Seligen emporsteigen darf. Palestrina scheint sein Lebelang 
auch ab Lehrer den Weg durch die niederlibidische Tonkunst 
iiir den richtigeil zur vollen Meisterschaft gehalten und seine 
eigenen Söhne und seinen Bruder auf diesem Pfade geleitet zu 
haben. Er hatte drei Söhne, Angelo, Igino und einen dritten, 
von dem es, wie von Falestrina's jüngerem Bruder, zweifelhaft 
ist, ob er SUla oder ob er Bidolfo geheissen. In der Dedications- 
vorrede des sweiten Buches der Motetten (1572), in welches Pa- 
lestrina auch Motetten Angeli Petraloysii, Sillae Petras 
loyaii und Kodulphi Petraloysii aufnahm, sagt er: ,,inter- 
})Obitas, fiatris, liberorumque meorum primitias" (Igino bcsass kein 
Musiktalcnt). Hätte nun Palestrina's Vater nicht gleichfalls Petra- 
loysius geheissen, so liess sich die Sache nach dem beigesetzten 
Vatersnamen leicht entscheiden. Kein Zweifel aber, dass Angelo, 
Silla und Bndolf Sdifller Palestrina's waren. .Baini hat in diesen 
Familiencompositionen zu seinem Verdrusse ,;Steifen Flamänder- 
styl'' entdeckt, woraus zu schliessen, dass man diesen Styl im 
Hause l'alestrinas nicht in gleichem Masse verabscheute, wie ein 
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ehrwttrdi^r Biograph thut. Das meiste Talent hatte unverkennbar 

Angelo, seine Motette nimmt sich ganz gut aus, SQla und Bidolfo 
lieferten kaum mehr, als tadellose Schularbeiten, welche beträcht- 
lichen Mangel an J^rfindung vciTathen — stellenweise mag die 
bessernde Hand des grossen Lehrers helfend eingegriffen haben. 
Mit diesen „Primizien" war die KünsUerlaufbahn der drei Scho- 
laren aneh in finde — man hat von ihnen nichts weiter gehSrt. 

Vieles in den ersten Messen sieht so völlig altniedeiUUidisch 
ans, dass man mit Rücksicht auf den Styl der Zeitgenossen sagen 
kann: Palestrina archaisire. Dass er diese seine Arbeiten aber 
etwa als blosse Studien angesehen habe, ist durchaus in Abrede 
EU stellen — denn noch 1570, drei Jahre nach der Drucklegung 
der H. papae Mareelli, 1567, nahm er in das dritte Bnch der 
Messen als erste Nummer seine ,,M. omme arm^" auf ~ ^e 
durch und durch niederländische Composition, aber sicher auch 
eine seiner f^rossaitigsten , ein wahres Monumentalwerk'). Zu 
keiner Zeit vergisst Palestrina, was er seinen Vorgängern dankt — 
mehrere seiner Hauptwerke sind in augenscheinlichem Wetteifer 
DHt ilteren Composftionen entstanden. So die Motette „Tribnlarer 
si nesotiem'* — eine seiner schönsten, welche in der Disposition 
des „pes ascendens in voce media" völlig dem Miserere Josquins 
nachgebildet ist, eine neue Lösung des alten Problems im Pa- 
lestrinageist, die ,,Mi8sa ad fugam" mahnt bis selbst auf den Namen 
an die ältere Jos^uins — eine dritte Namensschwester ist iu der 
gansen Literator nieht an finden. Zur Ifissa snper ut re mi & 
sei la scheint Bramel mit der seinigen Anregung gegeben zu 
haben. Eine spätere von Soriano, die „Missa sine nomine", ist 
gleich jener Josquins eine durchgeführte Canonstudie. Canons 
mit Mottos waren eine nahezu vergessene Sache — Palestrina 
schreibt dem Agnus der Missa brevis bei: „Symphonizabis" — 
der seehflstnnmigen Motette „AccepU Juut eoHem** giebt er die 
Beischzifb ^CSsiioii.* Iret in «mna^. In den Hymnen {Ave marii 
tUüa^ SanUa et iwmaeulala u. s. w.) liebt es Palestrina, zwei 
Tenore als streng durch gefährten Canon zu behandeln, während 
die übrigen Stimmen contrapunktiren, und dabei sinnreiche An- 
klänge an die Motive des Cantos hrmus zu den geistvollsten 
Naehahmnngen rerveben. Es hat ein sehr eigenthfimUehes Aus- 
sehen, wenn in der Antiphone Beatus Lmwenlius der Tenor streng 
auf den kirehliehen Cantos fiimns in langen Haltenoten beschrünkt 



1) Der GSeilienTereiu in Begensburg brachte sie vor wenigen Jshreo 
zur Aufführune — die Wirkung war eine überraschend mächtifjc — kaum 
wagte man sicn zu gestehen: sie sei grösser aU die der M. P. Mareelli. 
Die Ausführung ist übrigens eine sehr schwierige Aufgabe. Trotidsm 
wire «s wohlgethan, die omme arme in die eben wieder Mginaeada IVnt- 
astmg der noske'schen Muaica divina aaftwiaehmen. 
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bleibt, wozu die übrigen das reichste contrapunktische Leben ent> 
wickflln. In dem fOnfstiminigen Magnificat des fünften Kirchen - 
tone enthfilt das (sechsstimmip gesetzte) „Sicut erat" ein echt 
niederländisches Kunststück: die beid(n Tenore sind so gesetzt, 
dass der eine seinen Part geradeaus, der andere aber diesen Part 
rfleUäufig lingt, wir treffen Canons in Yerkehrtsehritten — im 
ScUu888at£e des Magnificat sezü toni, im Benedictas des Missa 
ad fiigam, das Agnus der Messe „repleatnr os meum" iit ein ca- 
nonisches Duett, ganz analog dem Benedictus in Josqnins M, 
omme-arme sup. voc. inus., in der Messe „quem dicunt homines" 
wird eine kurze, dem rituellen Motiv entnommene Notengruppe 
immerfort als cantns firmus wiederholt. Diese altertbUmelnden 
Züge, welche sogar schon bei Palestrina's Zeitgenossen nicht mehr 
▼orkommen, geben seiner Musik einen eigenen Reiz^ wir erkennen 
wieder die Analogie mit Kaphael, welcher gerade dort am hin- 
reissendsten ist, wo sich bei ihm die Nachklänge der alten, 
strengen Schule, gemildert durch seinen himmlischen Schönheits- 
rinn und seine holde Anranih, zeigen. Die beiden Messen Eeee 
Sacsrdos magnus und Omme-arme sind völlige Studien Aber die 
allerfeinsten Feinheiten der Mensuralnotining. Im fönfstimmigen 
Kyrie der zweitgenannten Messe (über welche Lodovico Zacconi 
im ersten Theile seiner 1592 erschienenen „Prattice di musica'* 
eine ausführliche Erläuterung geben zu sollen für nöthig hielt) 
l8sst Palestrina (gaas wie Josquin) den Tenor im Tempos per* 
fectnm cnm prolatione, die anderen Stimmen im Tempos perfeetnm 
^ integri yaloris singen, sie setzen alle naeh einander mit dem Lied- 
motiv auf dem Intervallen g-d-h ein — im Tenor dehnen sich 
kraft des Taktzeichens die Noten zu langathmigeu Haltetönen. 
Im „Christe*^ singt der Tenor die zweite Hälfte des Liedes unter 
dem Zeichen des HalhkreiseB mit Punkt — ebenso hemaeh im 
Sanetos und auch im ersten Theile des „Et in tem" — die 
anderen Stimmen des letzteren sind im Tempus imperfectum di- 
minutum gesetzt, welches sie im „Qni tollis" beibehalten, während 
der Tenor sich im Tempus imperlectum integri valoris bewegte; 
erst beim ;,in gloria Dei patris Amen" trefien alle Stimmen ~— 
sum eratemnale in der Messe — unter dem gleichen Taktseichen 
snsammen. Im „Pleni" wechseln fortwährend eine schwane 
Brevis und eine weisse Semibrevis. Der Sopran des Benedictus 
hat gar, wie es weiland Hobrecht liebte^ drei Yorgesetste Zeichen: 

(MotiT: Omme aim^.) 

Aehnliche, zum Theil höchst schwierige Zeicbencombinationen 
enthält die Messe „£cce sacerdos magnus". Im Agnus stehen 
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Discant und Alt anter dem Zeichen Q, der Tenor unter dem 
Zdehen Q« unter dem 2«eicfaen <|> — es ut alto in- 

teger valor, Angmentirung und Verklememng eominnirt. Dam 
kmnmen noch LnpeEficirang, Alterinmg, Notensc^wänung, Pank- 

timng, Mischung zwei- und dreitheiliger Rhythmen, intricate Ein- 
mengung von Triolen. Im Osanna singen — was seit Okeghem's 
omme-arme-Messe nicht da war — alle Stimmen unter dem Pro- 
ladonBseiehen. O. B. BMei dllifte meh hi«r sagen: „bisogno 
che r uomö s'armi di buona teraica per cantare ^)'^ Styl und 
Plivaseologie, Art der Motive, gelegentliche harmonische Se- 
gnenzen — Alles ist erzniederlMndisch. Zu den canonischen 
Messen Palcstrinas zählt nebst der Missa ad fugam, und der 
Missa sine nomine auch die im achten Bande gedruckte Messe 
ytSaoerdotes Domini", deren Doppelcanons dch in der Obeneeiinda 
und in der Oberten bewegen — unter diesem Zwange gestaltet 
sich alles grossartig und frei — es ist der Triumph der voll- 
endeten Beherrschung der Form. Die vorhin erwähnten vier- 
stimmigen Madrigale, welche Palestrina so vielen Verdruss ver- 
ursacht haben sollen, gehören noch seiner Frühzeit an — und 
wenn £in»elnes wirklidii sehr Schöne, wie das Madrigal Dotma 
vaslra mereeäei la vera Aurora u. s. w. eine Ankffndignng der 
hohen Blüte scheint, zu welcher später Luca Marenzio das Ma- 
drigal brachte, so gleichen andere Sätze bedenklich einem Nach- 
klang der alten sentimentalen Frottola — auch sie haben, wie 
es iiir Palestrina's Erstlingsarbeiten charakteristisch ist, etwas 
Arehaisirendes. Es fehlt der rechte Madrigalenton, wie ihn 
Hadrian WÜlaert mustergütig gesehaffbn und ihn auf seine Sehtller 
Cyprian de Bore, Constanzo Porta u. a. vererbt hat, die vor* 
nehme Tonpoesie , der geistvoll belebte musikalische Conver- 
sationston der feinen italienischen Gesellschaft des Cinquecento, 
der intensive, und doch von der hohen Bildung so massvoll ge- 
zügelte Ausdrudt der Empfindung, wie wir bei jenen Meistern 
antreffsn und wie auch Luca Marensio in so schöner Weise ge- 
troffen hat, — diese Sätze Palestrinas haben etwas Trockenes und 
Schwerfälliges, und der Ton des Sentimentalen schlägt in's La- 
mentose um. Eine der wenigst erfreulichen Nummern ist das an 
Konssel gerichtete Gelegeuheitsstück (tn lode di Rossel) — ein 
sl^Bs Compliment, welms beim Abschied dn Gapellmeister dem 
andern macnt 

In voller Bedeutung tritt uns. Palestrina erst in den „Im- 
properien" entgegen. Sie gehören zu den Allereinfachsten, aber 
auch allerschönsten, was er geschaffen. Heiliger Schmerz und 
heilige Liebe sprechen aus diesen wenigen falsobordonartigen 

1) Oxff. de Gsnt Cq». iVlll (S. 47). Br rechnet das Agma unter 
die Mesempj stravagaati", fBgt aber hiasa: ,^on meao diffieili, die vaghi". 
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Accorden mit dem so wunderbar zfüirend austönenden Schlussfall. 

Sie haben Jahrhunderte lang in der sixtiuisclien Kapelle ihre tief 
ergreifende Wirkung bewährt. Die Missa Papae Marcelli eröffnet 
die neue Epoche in des Meisters Schaffen. Erinnert man sich, 
wddbor Standpiitikt ihm dabei angewiesen irar, so kann man der 
Axt die Bewundei-ung nicht versagen, wie Palestrina die an ihn 
gestellte Forderang, den Text denllich hervortreten au lassen, 
mit den unabweisbaren Fordeningen der Kunst, sogar mit deren 
reicheren Formen in Einklang zu setzen. Nicht einmal die ver- 
pönten „Fugen" (d. h. Canons) hat er vermieden; gleich im 
ersten Kyrie flHhrt er die beiden Bässe ganz strenge als Canon 
all' unisono, wXbrend im „et in terra" diese beiden Stimmen eine 
Art geistreiehen Seheincanon ausftihren; nemlich, ohne einander 
notengetreu nachzuahmen, einander immerfort in ähnliclien Phrasen 
antworten. Wo über ein Textwort, wie „Amen" u. dgl., gar kein 
Zweifel mehr sein kann, ergreift Palestrina sofort die willkommene 
Oelegenheit an dner sehr kunshrollen Verwebung der Stimmen. 
Der Eintritt eines solchen Momentes wird sorgsam vorbereitet — 
das textreiche „Credo" beginnt höchst einfach, und wird allmälig 
reicher, bis beim Schluss-Amen ein nachahmungsreiches, lebendig 
bewegtes Tonspiel eintritt, dessen Thema aus der abstcif^enden 
Scala gebildet ist — es ist, als ergössen sich Feuerströmc der 
vom hohen Hhnmel. Um den Text möglichst deutlich 
vernehmbar m machoi, wendet Palestrina Öfter den Contrapunkt 
Note gegen Note an, oder er belebt solche einfiMhe Combina- 
tioncn durch die einfachsten Mittel : zwei Noten gegen eine kurze 
energische Gänge von vier Noten in dieser, jener Stimme — 
während eine Stimme auf einer Textsvlbe figuiirend verweilt, 
llMt er dne sweite mit deuHidist declamfrtem Texte in ehiem, 
eharakteristisdien Motiv hinzutreten — Worte, wie ,,suseipe-mi> 
serere - quoniam - etiam - spiritum -resurrectionem - venturi seciui'* n. 
dgl. m. declamirt er scharf ausgeprägt in sorgsamster Betonung — 
sie treten wie in deutlichen Buchstaben einer eleganten Lipidar- 
schrift hingeschrieben hervor. Palestrina gruppirt die Stimmen, 
oft nur 8U dreien, au vieren — treten dami alle sechs ein, so 
wirkt der Contrast der Tonstärke äusserst belebend, ohne der 
Deutlichkeit Eintrag su thun. Die Pausen dienen oft dazu, eine 
neu eintretende Stimme mit ihren Textworten entschieden hervor- 
treten zu lassen. Alle diese Mittel finden sich schon bei Pa- 
lestrina's Vorgängern — sein Verdienst wird dadurch eher grösser 
als kleiner ^ wenn man erWägt, mit wie genialem Blieke er 
von allen Seiten gerade dasjenige auswählt, was dem ihm vor- 
geschriebenen Zwecke dienlich ist. 

Man hat sich gewöhnt, dieses Tonwerk als Palestrina's ab- 
solut liöchste Leistung anzusehen — aber unter den folgenden 
Messen Palestrina's giebt es viele, welche ihr an Werth und 
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Schönheit gleichkommen. Charakteristisch ist an ihr ein eigen - 
äittmlieher Zog scUidtter Hoheit Der Tonsatz ist in der Ver- 
webnng der sechs Stimmen durchweg hOchst meisteiliaft, lebendig 

und von idealer Reinheit Sehr begreiflich ist es, dass die 
Missa Papae Marcclli liei den Zeitgenossen Sensation machte — 
sie erfuhr (in damaliger Zeit eine Seltenheit) einige Bearbeitungen 
für mehr und für weniger Stimmen als die ursprünglichen sechs : 
Feiice Aneiio xiehtete sie, gleichsam Air den Uausgebranch, za 
Tier Stimmen ein — Francesco Soriano dachte ihre Wirkung 
durch acht Stimmen sn steigern — ein Ungenannter, dessen Arbeit 
sich in der Chiesa nuova zu Rom befindet, setzte gar zwölf 
Stimmen in Bewegunfr"). Besser wäre das Meisterwerk unan- 
getastet geblieben, denn Palestriua hätte ebenso gut selbst zu 
acht oder swölf Stimmen greifen können, nnd wusste genau was 
ei* wollte. Aber .es kam in Rom eine Zelt, wo die Tonsetser 
nnter acht, zwölf, sechsaehn u. s. w. Stimmen kanm mel|r schreiben 
mochten. 

Schon 1567 erschien die Missa Papac Maicelli in Palestrina's 
„über Missarum secundus" — welcher Philipp II, von Spanien 
gewidmet ist und nebst der genannten Messe, die vierstimmigen 
de beata Virgine, /nviotolo, ad fugam, Hne ntmUne, und die fiinf- 
stimmige 'Atpiee Domine und Salvum me fae enthÜt Das dritte 
Buch Messen folgte 1570 mit der Missa omme arme, der fiinf- 
stimmigen Repleatur os metim, der sechsstimmij^en de tnuün [Irgine 
und super ul re mi fa sol la und den vierstimmigen Spem in alium^ 
Primi (ont, Missa brevis und de feria. Das Verbot des £in- 

1) Palestrina ist — und niclit nur in der Marcellusmesse, sondern 
auch anderwärts — soigüÄltiger, als iigend einer seiner Vorgänger. Quint- 
paralletoo, tot welehea letnne äeht aUanriel Angst nna Senen hatten, 
meidet er — eine Stelle im Kyrie der Messe „Tu es Petrus", welche eine 
Ausnahme zu bilden scheint, ist ein blosser Schreibfehler der Oopiston 
im Altaemps'schen Codex. Baini hat die richtige Leaart hergestellt Die 
FaialleloetaTea in der Motette , J)omine pmees sanri tni" 



^ Sin Seiteostftek an dem nNeabeaibeitungen der Instntmentiraiig" 
bei HandeL*«dMn u. a. Werken! 




sind ebenso unverkennbar ein Gopistenfehler; der Alt muss heissen 

(NB.) 




uiyiiizied by Google 



30 GioTuni Pierlingi d» Paleiftiiitt. 

* 

miBchens fremder Texte macht sich in der M. de B. Vürgme, 
einer älteren Arbeit Palestrina's , merkwürdig durch die Text» 
lücken fühlbar, wo früher die prewohnten Einschübe gestanden 
„Mariam gubemans — Mariam corouans". Die Missa brevis ist 
ein kleines Juwel — eine köstliche Studie über Goudimels Messe 
„audi filia". Bei der Ifissa ad fbgam darf man nicht an die 
Baeh*8clie Fugenform denken^) — - eg irt eine canonische Messe 
nach Art dsar gleichnamigen Josquins — auch wieder eine Stadie, 
aber eine Studie im höchsten Sinn; gleich im ersten Kyrie ist 
der Canon ein ganz strenger doppelter (zwischen Bass und Alt, 
und zwischen Tenor und Sopran beide in der Octave), das 
Saaetiui eominnirt ddi ana awd Oanoiia In TerkehrtBchntten v. s. ir. 
Die meisterhafteste Gkstaltmogskraft und die Tollkommene Be- 
herrschung der Tongestaltungen eint sieb mit der ungezwungensten 
Führung der Stimmen und dem vollsten Wohllaut ihres Zu- 
sammenklingens. Das blos zweistimmige Crucifixus überrascht 
durch seine Kraft und uUe doppelt, wenn man sich erinnert, wie 
nngebtibrlich mager derlei canonische Duetten hei den Uteren 
Meistani einhenustelaen pflegen. 

Am 1. April 1571 erhielt Palestrina die nach Animnecia's 
Tode vacant gewordene Kapellmeisterstelle bei St, Peter — zum 
zweitenmale — imd, als zweite Erbschaft nach Animuccia waren 
die nahen Beziehungen, in welcher Palestrina zu dem h. Philippus 
Neri trat, för dessen Schüler er, wie früher Animuecia gethan, 
kldne ansprechende Singstficke oomponirte. In diese Zeit fallen 
auch zwei bedeutende, im päpstlichen Cappellenarchiv befindliche 
Messen, eine fünfstimmige über seine eigene Motette 0 magnum 
mysleritim, die andere zu sechs Stimmen über das Veni Creator 
SpirilxiSf welches der Sopran als Cantus firmus immer wieder an- 
stimmt ^ ein Motiv, welches wieder an Altniederlindisehes er* 
innert Pitoni entihlt, Pdestrina sei durch den am 23. Juli 1 580 
erfolgten Tod seiner Gattin Lucrezia so heftig erschüttert worden, 
dass er aller Musik zu entsagen und sein Tagewerk mit der 
Motette super tiumina Babylonis" zu beschliessen im Sinne gehabt. 
Die Worte des mit diesen Worten beginnenden Psalms schildern 
bekanntlich, wie die trauernden Kinder Israel ihre MaxtBa weinend 
an die Weiden hingen. Die EraShlung wird indessen bezweifelt, 
weil Palestrina seinen resignirten Entschluss mindestens sehr 
schnell wieder aufgegeben haben müsste, denn noch 1 582 erschien 
das vierte Buch Messen — 1583 folgten die neunundzwanzig 
Motetten über das hohe Lied — eines von des Meisters Haupt- 
weAsn, Der Inhalt des „super flumina** widerspricht aber der 
ErsShlung Pitoni*s in keiner Weise. Es spricht sich in der ge- 



1) Wie Thibaut („über Eeinheit der Tonkunst'^) zur Ungebühr thut 
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mumteo Motette der bitterste Schmers, das herlitte Leid in er- 
greifender Weise aus man empfindet, dass es dee Meisters 
eigene Seele ist, in welche wir einen Blick werfen. Wie ein 
stiller IVauerzug schleichen die Stimmen hintereinander her, bis 
sie bei den Worten ,,illic sedimus et flevimus" in vollen Accorden 
mit kühnen, prachtvollen, modulatorischen Wendungen zusammen- 
treten, nnd so weiter bis sa dem in dflstero Stille Terklingenden 
Schlnss. 

Bald indessen finden wir Palestrina thätiger als je. ZunSchst 
widmete er Gregor XIII. (1572 — 15S5) drei sechsstimmige 
Messen — über Viri Galilaei, einer der schönsten Motetten Pa- 
lestriua's «selbst, über eine andere seiner Motetten Dum comple' 
reiUur nnd Aber das Bitnalmotiy des Ts Dmm. Eine Messe Con' 
fitebar sn aeht Stimmen a Gori spesaati, brachte 1585 Giovamii 
Becci, Domherr ans Fiesole, nach Venedig , wo sie wegen ilurer 
Verwandtschaft mit der venezianischen Kunstweiso sehr an- 
gesprochen zu haben scheint — Girolamo Scotto's Erben beeilten 
sich sie in Druck zu legen, unter dem Titel: „Di M. Gio. Pier- 
luigi da Palestrina Tma'messa a otto voci sopra il suo confitebor 
a dne Cori'*. 

Am 24. April 1585 bestieg der ehemalige Hirtenknabe aus 
Grottamare. Feiice Peretti, als Sixtus V. den päpstlichen Thron. 
Als nach vierzchntägigen heisscu Wahlkämpfen der Neugewählte 
in die Peterskirche im feierlichen Zuge eingetreten, intonirte die 
Capelle die von Palestrina nutderweiM für die Gelegenheit vor- 
ber^tete Messe 2W tt pastor cirium, au welcher ihm seine bereits 
1563 gedruckte gleichnamige Motette die Motive bot. „Pierluigi 
hat diesmal vergessen, dass er eine Marcellusmesse geschrieben*', 
soll die kurze , scharfe Kritik des neuen Papstes gewesen sein. 
Wäre aber, wie ein neuer Biograph des grossen Öixtus meint, 
„Palestrina dadoreh ins Herz getroffen'* worden, so wflrde er die 
Messe woU in aller Stille bei Seite gelegt haben — aber sie ist 
unter den Messen des fünften Buches zu finden, dessen Heraus- 
gabe Palestrina selbst noch, hart vor seinem Tode, besorgte, und 
er hätte um so minder nöthig gehabt, seine Sixtus-Messe mit auf- 
zunehmen, als ihm damals noch 43 zur Zeit ungedruckte Messen 
snr Verfügung standen. Baini, der in den ' angeblichen Tadel 
pflichtechnldigst mit Anstimmt, nnd diesmal auf seinen göttlichen 
Pierluigi. mit etwas komischer Ereiferung einzankt, findet die 
Verbindung gregorianisch -ritueller und frei erfundener Figural- 
motive vci-werflicli. Als ob das ein Fehler wäre — woher hat 
denn aller Contrapunkt den Anfang genommen — und wie oft 
kommt diese . Verbindung gerade bei den grössten Meistern, auch 
bei Palestrina selbst, vor? Ebenso wenig selten ist es, schwere 
Noten des Cantus firmus in lebhafter figurirte Motive austonen 
an lassen, wie Palestrina schon in jener Motette gethan, .welche, 
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wenn TieUeidit auch nieht seine beste, so doeh sieher eine selv 
gute ist. 

Ist etwas Wahres an der Anekdote, so antwortete jedenfalls 
Palestrina der Kritik in der seiner würdigsten Weise: noch in 
demselben Jahre 15^8 — am 15. August, dem Feste der Himmel- 
fahrt Marias — wnrde in 8. Maria Maggiore eine nene Messe m 
seehs Stimmen ycm Palestrina anfgefthrt: „Asstunpta est Maria*' — 
ein Wonderi an Knnst nnd Schönheit. Sie bezeichnet vielleicht 
nebst den , .Motetten aus dem hohen Liede" und dem Stabal 
mater den Höhenpunkt in Palestrina's Schäften, und steht neben 
der Marcellusmesse ebenbürtig da. Mit Recht sagt Proske, ;,der 
Genius des unerreichten Meisters schwebe hier im reinsten 
Ae^er — es liege eine Hoheit, Anmntb nnd Begeisterung in 
dieser Messe, dass man sich unwillkührlich an einer Vergleichung 
mit Raphaels sixtiiiischer Madonna, ihrem würdigsten idealen 
Gegenbilde, hingerissen fühlt". Baini giebt eine kurze und gute 
Schilderung: „Palestrina theilt die sechs Stimmen öfter in zwei 
Chöre, wechselt aber beständig mit der Zusammensetzung, so , 
dass er Ghttre Ton drei, Tier nnd selbst von lllnf Stimmen ar> 
scheinen liisst. Dazu verbindet er die einfachen und erhabenen 
Motive der Gregorianischen Antiphone mit analogen frei erfun- 
denen Melodien, welche sich mit jenen anderen zu einem sinn- 
reichen Ganzen verknüpfen, ihnen das Gleichgewicht halten, und 
in herrlichen Accorden und ganz neuen Harmoniefolgen zusammen- 
tönen.** Durch die von Baini gelobte Gruppirong der Stimmen 
gewinnt Palestrina einen zauberischen Wechsel von Klang- 
färbungen. So intoniren im Gloria vier hohe Stimmen das ,,qai 
tollis peccata mundi" — darauf alle sechs ,,miserere uobis" — 
und nun wie ein Echo in vier tiefen Stimmen abermals „qui tollis 
peccata mundi*' und nun alle zusammen, einfach und mächtig: 
„snscipe deprecationem nostram**. Die beiden Contraltos werdtti 
nach Bedürfniss bald zu den hohen bald zu den tiefen Stimmen 
gestellt. In den Motiven in den einzelnen Gätif^en, in den sparsam 
aber ara richtigen Orte angebrachten ver/.ierten Stellen spricht 
sich Palestrina's Schönheitssinn, sein idealer Zug in hinreissen- 
der Weise aus. Die Höhe, zu welcher sich der Ejrchencom- 
ponist Palestrina hier emporschwingt, hat kein sweiter wieder 
erreicht. 

Gerade in diese Tage fiel eine unangenehme Agitation, 
welche den Zweck hatte, Palestrina zum Maestro della cappella 
Apostolica" zu machen. Die Anregung soll von Sixtus V. selbst 
ausgegangen sein, was bei dem bekannten Sinne dieses eisernen 
Papstes för gesetsliche Correetheit und wie aas der folgenden 
Daistellang sich zeigen wird, schwer glaablieh ist Vorzüglich 
bemühte sich den bisher der Capelle vorgesetzt gewesene Prälat, 
Monsignor Antorio Boccapadule zu Palestrina's Gunsten, und ein 
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gewisser Tommaso Benigni verstand es, die Stimmen einer Ansahl 

der jüngeren Sänger fiir ihn zu gewinnen. Aber die Mehrzahl 
der Sänger, welche nach dem Motnproprio Paul IV. keinen Laien 
zum Capellmeister haben wollte, leistete energischen Widerstand — 
der Plan scheiterte und die Sache enilctc mit der Aii8stos.suji«i: 
der vier Säuger Alessandro Meriu, Agostino Martini, Giaubattista 
Giacomelli und Luca Conforti, welche während der Verhandlung 
missUebige Aeussemngen hatten hören lassen, mit einer vom 
1. September 1580 datirten Verordnung Sixtus" V. „In snprema", 
■uelche ein für allemal bestimmte, dass liiiifort immer nur ein 
Mitglied des SüngercollegiumK Capellmeister sein sollte — und 
mit 9 Scudi Stiafe, welche Tonnuaso Benigni zalileu musste. 

In der Capelle selbst hlicb eine bedeutende Yerstimniung" 
gegen Palestrina zurück. Yergeiicus braclite er zur Versöhnung 
drei Messen dar: zwei lünfstinnuige Salve Heyina und O sacrum 
eonvivium und die sechsstimmige Ene eyo Joannes, Es war offene, 
demonstrative Feindseligkeit, wenn man es unterliess, diese vor- 
züglichen Werke in die grossen Chorbiicher der Capelle ein- 
schreiben zu lassen , und hätte der Capellmeister Orfoi sie nach 
ralcstriuas Tode nicht zuniekgestcllt, so >vären sie verloren. 
Uugedruckt sind sie heut geblicbeu. Sixtus V., welcher sehr wohl 
wttsste, was er an Palestrina besitze, suchte zum Ersätze dem 
Meister ein besonderes Zeichen seiner Gunst zu geben, und er- 
nannte ihn zum „Compositore della ci4>pella Apostolica**. 

In dieser iSgenschaft schrieb Palestrina 1587 — 1588 sein 

grosses LamentatifiiKuwwk und zwar, wie es merkwürdigerweise 
aul dem Titel heisst: „cum l*rivilegi<» Sixti V." Die Cajiellcn- 
sünger, wohl noch unter dem Einflüsse der noch fortdauernden 
Verstimmung, wollten abermals Widerstand leisten, wollten an 
den gewohnten Compositionen von Garpentras festhalten, diesmal 
aber, wo sie den Buchstaben des Gesetzes nicht für sich hatten, 
zogen sie den Kürzeren, denn der alte Sixtus fuhr mit einem 
Donnerwort dazwischen, etwas worauf er sich, wie bekannt vor- 
trefflich verstand , und wo von Seite des Angedonnerten aller 
weiterer Widerspruch authörte. Baiui charaktorisirt auch diese 
Composttion in treffender Weise: „Die Noten scheinen bei ihrer 
Schwere und gleichen Geltung ftir den ersten Anblick bedeu- 
tungslos — aber beim Anhören entwickeln sich daraus die edelsten 
Melodieen — der Ausdruck ist ebrfurchtgebietend , selbst die 
r*ausen sind bedeutungsvoll.'' Allerdings ist aber der Grund, aus 
welchem Baini diese Pausen belobt, etwas seltsam. „Sie geben,'' 
mentt er, „Gelegenh^t zu einer ernsten Betrachtung des mystischen 
und allegorischen Sinnes der heiligen Worte des Propheten". 
JTfir theologische Meditirpausen sind diese flfichtigen Augcmblicke 
des Schweigens doch Avohl etwas ZU kurz, daiUr aber haben 

Ambros, Oesobichte der Mofik. IV. 3 
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sie die kflnBÜeiisehe Bedeutung yeratnmiiieiideii Schmerz anzu- 
deuten '). 

Palestrina hatte schon früher, als er Capellineister im Laterau 
war, ungefähr gleichzeitig mit deu Improperieu, ein Buch Lameu- 
tationeu rOllig Ühnliclien Styk componirt. Eine andere Serie zog 
um die Mitte des vorigen Jahrhunderts der Capellmeister am La> 
teran Girolamo Cliiti „ex antiquo Codice manuscripto Lateranmuris 
Basilicae" — eine Abschrift wird in der Corsiiiiana aufbewahrt — 
es sind Gesänge zu vier und fiinf »Stinimeu, ofienbar in derselben 
Zeit entstanden, wie die vurhiu geuauuten. Ein grandioses La- 
m^tationenwerk au 5 und 6 Stimmen endlich enthält der Codex 
N. VI der Altaemps-Ottohonianischen Sammlung. 

Die Lamentationen von 1 588 dürfen so ziemlich als das Ideal 
ihrer Gattung gelten ''^). Sie halten den von Altersher g^ewohnten 
Ton fest, gleich das „Quomodo sedet" führt das allbekannte 
iütualmotiv in wunderbar schöner Weise ein. Die erste Ein- 
leitung des „incipit lamentatio^ mit der einfachen imitatorisch in 
den vier Stimmen nacheinander leise Torflberziehenden Figur hat 
etwas eigen Ergreifendes. Wie Zauberschläge treffen die Har- 
monicfoljrcn der Stelle .,p]orans' ploravit". 

Kine zweite kaum minder grossartige Arbeit sind die Hymnen 
für das Kirchenjahr, welche 1589 hei Francesco Coattino in Horn. 
unter dem Titel gedruckt wurden: „Joannis Petri Aloysü Praenes- 
tini, Sacrae Bas. Yat. Oapellae Magistri Hymni totius anni 
secundum Sanetae Romaaae Ecclesiae consuetudiuem quatuor to- 
cihus eoncinendi, nec non hymni religionum.'" Diesen Compo- 
sitionen liegen die uralten Melodieen der kirchliclien Hymnologie 
zu Grunde. Wie Lichtstralden leuchten vier bis fünf ätimmen 
ineinander^ in den fünf- und sechsstimmigcu Schlusssätzeu erhebt 
sich Alles zur höchsten Pracht. Der erhabene aber auch streng* 
flüssige und zur contrapunktischen Verarbeitung nicht immer ge- 
fügige Grundstoft' ist zum henlichsten Aufbau verwertliet. Das 
Panye Ungua, dem zuerst Josquin eine contrapunktisch verwend- 
bare Seite abgesehen (in der Messe), findet hier an Palestrina 
dnen andern vortrefflichen Exegeten. Die Hymne CondUor alme 
iiderwn steht im Glänze reiner Yerklflrung da; herrlich ist die 



1) Auch sonst weiss Palestrina von Pausen charakteristisdien Ge- 
braucli v.n marhon. In diT Mototte Quifl habe>< Hefter schliesst er den 
erst<'U Theil mit t iuer I)ü]>peltaktpause, um dor Fraj,'*; „cur mihi non 
loquoriä?" Ausdruck zu geben. 

2) Man möge Proske's ^NFusira diviua Tom. IV. Libor vcspertinus 
S. 49 u. f. aufschlagen. Statt der Clüavette, welcher sich Palestrina hier 
bediente, ist die Ausführimg mit folgenden Schlüsseln zweckmässig: 

V 
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Gompositioii des VexÜla regis: der Satz „o crax ave spes uiiica** 
besonders ist von einer fast leidensdnltlichen Frömmigkeit Die 

Hymne Tristes erant apostoli^ Jesus Corona virginum, Ad cofinam 
agni providi, anziehend durch die Vergleichnng' mit der j^leicli- 
namigen Messe des Meisters und dadurch geeignet, einen bedeu- 
tenden Blick in seinen Bildungsgang zu gewälireu, A 6olis ortu 
tar4hu, Ave maris tMla, wo dem vielbenutzten Thema ganz neue 
Seiten abgewonnen sind, wie es sieb denn im fünftttmmigen 
ScbluBssatze zum strengen Canon zwischen Alt und Tenor, in den 
anderen Stimmen zur freieren thematischen Führung in der geist- 
vollsten Weise gestaltet, i'rhs beula Jerusalem, Ad preces noslras, 
gehören zu Palestrina s treölichsten Arbeiten 

Zwei Jahre später (1591) erschien bei Alessandro Gardano 
eine dritte grosse Arbeit „Magnificat octo Tonoram über pri> 
mus". Der neue päpstliche Compositor entfaltete eine erstaun» 
liehe Thätigkeit. Seit Carpentras war solch' ein systematisches 
Durchcumponiren der Melodieen aus der alten iScliat/knininfr der 
Kirche nicht wieder dagewesen. Dieses erste Buch enthält 
sedisehn Magnifieat su vier Stimmen ; abermals zwei Jahre später 
(1593) erschienen bei Coattino schon wieder „Offertoria totius 
anni secundum S. R. E. consuetudinem quinqne vocibus con- 
cinenda", in zwei Tlicilen , mit OS Oftertorien *^), und „Litaniae 
deiparae virginis, quae in Sacellis rosarii ubicjue dicatis conci- 
nuntur*' (in zwei Büchern). Die Art, das Magniücat zu cum- 
poniren, wird von Baini richtig charakterisirt: rie bestehe in der 
Kirnst, die Melodie, wie sie nach den acht Kirchentönen dem 
Magnifieat primi toni, secundi toni u. s. w. gehört, gleich vom 
ersten Anfange so wie die Melodie des Mittel- und jene des 
St lilusssatzes entsprechend zu fugiren, die Fugen bei unver- 
ändertem liauptthema in jedem Versett abwechseln zu lassen, 
nnd die NebenmoÜTe ans dem Hauptmotive zu bilden. Die 
Magnifieat Palestrina*B zeigen, welche Ffille des Herrlichsten 
sich unter so einschränkenden Bedingungen entwickeln lasse. 
Girolamo Chiti fand im Archive des Lateran einen Band anderer 
Magnifieat zu fünf und sechs Stimmen •^). Die Compositioncn sind 
überaus reich und glänzend; die vortrefilichen Maguilicat von 
Morales erseheinen dagegen fast wie anspruchlose, aber freilich 
meisterhafte Skizzen neben ausgeführten Gemälden. Auch hier 
hat Palestrina eben „der Pyramide den letzten Stein an^esetst**. 
Studien nach Costanzo Festa oder gar Nachahmungen seines 
Ötyles, wie Baini will, dürften hier schwerlich zu erkennen sein, 



1) Kiesewetters Sammlung enthält dio hier genannten in Partitur. 

2) Darunter das Exaltabo te, welches Buraey, bist, of mus 3. Bd. 
S. 19t XL. 1 mittbeat. 

8) Eine Abschrift aaoh im Liceo filarmooico sn Bologna. 

8* 



Digitizcd by Google 



36 



Giovanni Pierlalgi da PakttrilHk 



sie gehen tlber Costanso Festa's Weise hinaus. Allerdings aber 

mögen diese Compositionen aus der Zeit herrühren, wo Palestrina 
Capellmeistcr der Lateranischen Basilica war und dort Costanzo's 
Werke mit Anthcil stiidirte. Es kommen auch hier schon jene 
Entgegenstellungen der Klangtiarbe vor, mit denen Palestrina s.i 
grosse Wirkungen hervonninifen versteht; so wird im ItiagnifieM 
des mrtlen Tones der Sats „quia feeit mihi magna** hohen, hell* 
tQnendcn, der Sats „esurientes" tiefen Stimmen zugewiesen; oder 
man sehe die kurze dreistimmige Episode gegen den Schliiss des 
höchst brillanten ,,8icut locutus est" im Magnificni des zweiten 
'lones, die an Aehnliches in der Messe Assumpia anklingt. Ueber- 
haupt aber tritt äet Chardtter des ftiillanten hier öfter, als sonst 
bei Palestrina dar Fall ist, hervor. Pater Martini hat an dem 
„reizenden und lieblichen" ''vago e dilletcvolc; Thema des „Sicut 
erat" im Maynißcdl (crlii ioni seine Freude: „sielie da, eine Fuge," 
ruft er aus, „die zugleich gefallig und streng nach den Regeln 
der Meister geaibeitet ist". Auch in besonderen äatzkünsteii legt 
hier Palestrina Meisterproben ab. So entwiekelt sieh in dem 
mebenstimmigen „Sicut erat" des Mognifieai quarH kmi ans dem 
Tenor ein doppelter Canon in der Quinte und in der Octav^ 
welclr beide letztere nur durch den £aum ein^ Semibrevis aus- 
einau dergehal t e n w erden . 

In jene reiche Zeit Palestrina s fällt auch das 1590 gedruckte 
fttnfte Buch sdner Messen, irdches er dem Herzoge Wilhelm II. 
von Baiem widmete. Es enthält vier Messen zu vier Stimmen: 
AeUma Christi mwnera, Jam Chrisius astra ascenderat, Panisquem 
ef/o (hiho, JsIp ronfessor] zwei Messen zn fünf Stimmen: Nigra sum 
und Sicut liliuui inter spinas, und zwei Messen zu sechs Stimmen : 
Nasce la gioia mia und Sine nomine, Arbeiten ihres Meisters werth, 
insbesondere ist die Messe Jsie eonfessor in ihrer kiystallklaren 
Durchsichtigkeit äusserst schön und durch die Vergleiehungen 
mit Palestrina's Bearbeitung desselben Oantus firmus in dem vor- 
genannten grossen Werke der Hymnen, welche einen ganz anderen 
Charakter hat, doppelt interessant. Das einfache Motiv gicbt in 
der Messe zu einer Menge von Gestaltungen Anlass: ein merk- 
würdiges StUck ist das Beiudietus fax Alt und swm Bässe. Diese 
Sammlung ist bedeutender als das 1582 bei Alessandro Gardano 
in Rom erschienene, Gregor XIII. gewidmete vierte Buch, das 
sieben Messen im Ganzen leichteren Style« cntliält, darunter drei 
liinlstimruige. J'alcstrina scheint, nach einer Stelle seiner Vorrede 
zu schliessen, diese Messen früher bei verschiedenen Gelegenheiten 
gesetzt zu haben. Die bedeutendste vielleicht ist die letzte Messe 
0 magnum myslerium, — wenn sie auch nicht gerade an die 
allerbedeuten dsten Werke Palestrina's völlig hinanreicht; einzelne 
Sätze, wie das dreistimmige Pleni, leuchten aber auch hier Avie 
Diamanten. Es scheint, dass der Meister diese Messen zusammen- 
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«idite, um dem Papste Genllge m tfaun, der nach einer neuen 

Publication Palestrina's einige Ungeduld merken liess. 

Gleichzeitig vielleicht mit dem Buche Meesea, welche F»- 
lestrina dem Herzoge von Baiem widmete, mag eine achtstimmige 
Messe „sine nomine " sein, von Baini als verschollen beklagt, 
nicht iu liom zu finden — glücklicher Weise aber in der 
Mtinchener Hof- und Staatsbibliodiek, wohin sie mit dem Dedi- 
kationsexemplar der gedruckten Messen gekommen sein dürfte — 
68 ist aber such möglich, dass sie schon ans den siebcnziger 
Jahren des Säcuhims herrührt, wo Palestrina, wie das dritte Buch 
seiner Motetten, das 1575 erschien, wahrnehmen lässt, gelegentlich 
zu acht Stimmen schrieb — bei ihm am Ende doch eine Aus- 
nahme. Die Mfinckener Hesse darf fOr den aelitstimmigen Ssts 
mustergiltig heissen — gedruckt wurde sie nie V). Zuweilen, wie 
im zweiten Kyrie, im „Qui toUis*' scheiden sich die acht Stimmen 
fühlbar in zwei corrospondireiide Gruppen, irisprcmoin aber greifen 
sie alle acht in einander ein. so dass wir liier ein wirklich acht- 
stimmiges (nicht: zweimal vierstimmigem) Tongefüge vor uns 
haben. Die Leichtigkeit nnd die Eleganz der Formen, mit welcher 
Palestrina die schwierige Aufgabe zu bewältigen weiss, ist be- 
wundernswerth (anderwärts, wie in der auch achtstimmigen herr- 
lichen Motette Siirge illuminare Jerusalem, nähert sich Palestrina 
mehr der Weise der getheilten venezianischen Chöre). Dass die, 
acht Stimmen der Messe die kunstvollste Textur von Imitationen 
bilden, dass wir nirgends roher Masse begegnen, sondern alles 
bis in die letzten Einzelnheiten hinein durchgebildet nnd belebt 
ißt, versteht sich bei einem Meister wie Palestrina von selbst. 
Einzelne Stfieke, wie das Crucihxus nnd das Beiiedictus, sind 
nur vierstimmig gesetzt — lichter, durchsichtiger, in wohlberech- 
neter Wirkung. 

Eine swölftthnmige Hesse soll sich (unverbtlrgten Angaben 
nach) im Archiv der Peterskirche befinden. Sie wäre eine Spe- 
zialität — Palestrina liebt die Stimmenhäufung nicht, wollte er 
mehr als vier Stimmen anwenden, so griflf er am liebsten zum 
sechsstimmigeu Satz. (Ein dreichöriges Stabat mater in der 
Altaemps'scheu CoUection ist schwerlich von Palestrina. Darflber. 
weiterhin.) Freilieh sind acht und selbst awölf Stimmen noch 
immer wenig gegen die vierundzwanzig und achtundvierzig, welche 
die Generation nach Palestrina als musikalische Weltwunder schrieb 
und als musikalische Weltwunder anstaunte. Was sind Palestrina's 
bescheidene acht Notenzeilen gegen die vierundfünfzig Noten- 
systeme ; welche die Biesenpartitar der Salabniger Blesenmesse 



1) Ein gelehrter Musiklruuud aus ächweden, Herr Ansh. M. Angman, 
hat sie in Partitnr gesstst Seiner freandschafuiclkeB Gftte veidanke ieh 
eine Absohiift. 
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Orano Benevoli*s ^) als ▼on UxuSk enelieiiieii 

lassen! 

Das Verhältniss der Motetten Palestrina's zu seinen Messen 
ist jenem selir analog, in welchem wir in einer früheren Kunst- 
epoche die Motetten und Messen Josquins unter einander gefunden 
haben. Wie bei dem Xlteren niederländisehen Meister finden wir 
bei Palestrina eine Anzahl von Motetten, welche, ohne auf den 
Sinn der einzelnen Textesworte Gewicht zu lofren, vorwiegend 
ein tüchtip^es contrapunktisehes Gefü^e sind, welches aber durch 
die mächtige Kraft der Themen, durch die Schönheit des Zu- 
sammenklanges imponirt, seine Berechtigung aber, diesen oder 
jenen Worttext au enthalten, nur dtireh den entweder notengetren 
als -Tenor zwischen die anderen contrapunktirenden Stimmen cin- 
gefiigten rituellen Cantus firmus oder durch die auf das offizielle 
kirchliche Thema deutlich anspielende Themenbildung legitimirt. 
Zur Erläuterung des Gesagten mögen hier die beiden meister- 
haften Motetten Beatus Laurenlius dienen, die fünfstimmige, wo 
dem einen der beiden Tenore nichts mehr nnd nichts woniger 
zugetheilt ist, als die kirchliche, notengctn u reproduzirte Anti- 
phone, und die vierstimmige, für deren Motive die Tonschritte 
1. 4. 3. 1. massgebend sind, weil sie jene Antiphone kennzeichnen 
(„il Cauto fcrmo della quäle si distingue per la grandiositA e 

.soavitä della melodia'* sagt Pater Martini). Das ist der ältere 
Standpunkt, den aneh die Altmeister Hobrecht nnd Okeghem 
(d^u Namen für 0. B. Boni ein Gräacü und!) einnehmen, das 
„mosikalische Waldesbrausen und Meeresrausclien". Die vier- 
stimmige Motette, die wir eben genannt, bildet indessen schon den 
Uebergang zu der zweiten, freieren, leichteren und weitaus zahl- 
reicheren Gattung der Palestrina-Motetten. 

Wir bemerkten schon frtther, dass Josqnin — fkst könnte 
man sagen : zu seiner eigenen Ueberraschung — die Wahrnehmnng 
macht, die Musik könne niclit blos klingen, sondern auch etwas 
sagen; sie könne die Fluctuationen des (lemüthslebens malen, 
und zwar bis in Begionen hinein, wo das begriffscharfe Wort 
nicht mehr nach kann; ja, dar anf- und absteigende Tongang, 

. der helle nnd tiefe Klang n. s. w. habe seinen malerischen Werth, 



1) Die Originalpartitur, BenevoJi's Autograph, wurde vom Bibliothekar 
des MonrtSDiDs, Herrn Jeliioek, aus dem Nachlasse eines erzbischSflidien 
Kammermusikers und gowes<>nen Chordirektors, Namens Fuctsch, luid vor 
den KUuen eines Gewürzkrämers gerettet, welcher das Biesoufolio zur 
YerHrartigniig von Papiersäekchen tot sehr branchhar erl»mit nnd den 
Vorsatz gefasst hatte, das Ding- der Wittwe Puetsch för einige Groschen 
abzukaufen. Die Partitur beündet sich jetzt im Moaartenm. Beneyoli 
componirte die Messe eigens zur Binwelbung des nen erbanten Domes, 
welche am 24. September 1628 stattfand. ?^ach dem Agnus folgt eine 
Festcantate, voll Anspieloogen auf Salzburg und dessen ^hutzheilige. 
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es gebe sogar bis &tt das einselne Wort Etvas, was man „Ton- 
malerei** nennen kttnne. 

Von dieser wahrhaft ungeheueren Entdeckung macht Josqnin 

in seinen Messen so woni<r (Gebrauch, wie Palestrina in den 
semigen — von den stark eontrastirenden Einzelheiten neuerer 
musikalischer Messen (wie das „Crucifixus" und „ResuiTexit") ist 
keine Bede, wenn auch Einaelnes, wie insbesondere das ,,Incar- 
natns** oft eine noch ruhigere und feierfichere Färbung annimmt, 
und sich charakteristisch ans dem üebrigen hervorhebt. 

Die Motettentexte mit ihrem mannigfaltigen Inhalt aber regten 
an, auch die Musik, ihnen entsprechend, mannigfaltig, und nach 
dem Sinn der gesungenen Worte charakteristisch zu gestalten. 
Hier begnügt sich nun Palestrina so wenig, wie sich Josquin 
begnügte, etwa nur schöne und wohlklingende Musik su macnen, 
deren Text eben nur den Haken bildet, an den diese Musik 
gehängt wird, und Sinn und Inhalt der Worte niclit weiter zu 
beachten, sondern eben nur dem (lanzeii eine einfach prrosse 
i'äibung zu geben, oder aber die Worte nur durch IJerbeiholeu 
des ihnen im Ritualgesang zugewiesenen gregorianischen Motilves 
SU charaktOTlnren. Wie Josquin malt Tielmehr Palestrina aufs 
Feinste und Geistreichste ins Detail, oft bis zur sinnreichen 
Illustrirung eines einzelnen Wortes, ja gelegentlich bis zur ent- 
schiedenen Tonmalerei. Es ist kein Zufall, wenn er in der Mo- 
tette „bürge, propera amica niea^' und nochmals „Surge amica 
mea" und „Surgam in circuita" (alle drei unter den Motetten aus 
dem hohen liede) und in einer andern „Surge, illnminare Jeru- 
salem" das gleichlautende erste Wort mit einem fast identischen 
tigurirton Motiv eintreten lässt, wobei er fibri^-cns niclit verlegen 
ist, für eine zweite Composition des „»Surge propera'' i^unter den 
vierstimmigen Motetten ftir das Fest der Heimsuchung) eine völlig 
verschiedene, aber wiederum charakteristische Musu su finden. 
In Sätzen, wie „quae est ist», quae processit*' oder „quam 
pulchri sunt gressus tui** giebt er den Motiven deutlich den 
Ausdruck des Fortschreitens — „ad te levavi ocu]f)s meos", ,,ad 
Dominum cum tribularer clamavi", ,,Sagittae poteiitis, Sur- 
rexit pastor bonus, trahe me post te, Descendi in hortum 
meum, veni, veni dilecte mi — Surge Petre — exultate 
Deo adjutori nostro** — das Textwort bringt das bezeichnendste 
Motiv mit sich — feinsinnig ist es, wenn zu Anfang der Motette 
„vox dilecti" (ans dem hohen Liede) das Wort „vox" in einem 
vollen Accord, wie horchend, auf einer langen Note ausgehalten 
wird — und nun rascher wiederholt: „vox dilecti" u. s. w., wenn » 
SU dem Worte „0 quantus luctus hominum" das „quantus" durch 
einen Octavensehritt au^arts mächtig hervorgehoben wird. In 
derselben Motette betont er sehr bezeichnend die eontrastirenden 
Worte „gaudere" und „flere". 
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Zuweilen &88t Palestrina den Namen des Heiligen , welchen 

er sn preisen hat, in eine si^liche Notengruppe ein, wie in einen 
goldenen Nimbus: „Mag^ius Sanctns r*;uilus; Beatus Laurentius" 
u. s. w. Zuweilen strcil't er geradehin aus Dramatisclie — wie 
iu der Motette „Pucri Hebreorum por.tante8 ranios" mit dem 
jubelnden „Osanua^* — nur für hohe Stimmen gesetzt, ein wahres 
Kindeijancbsen — gans den Moment beseichnend, und der Motette: 
„Surge Petremduc te vestimentis tuis". Aufs mannipTfachste ge- 
stalten sicli die l'ousätze — bald treten die 8timmen fujrenartig 
eine nach der anderen ein — bald alle zusammen, mehr clioral- 
artig, wie in dem herrlichen mystisch - feierlichen „Adoramus te 
Christe'' und in förmlich gegen einander gestellten Accordgruppeu 
in dem Gesang zum Allerheiligenfest: „l^yator mnndi, salva nos 
omnes" — einem wundersaiuen Mittelding zwischen Motette und 
Idtanei. Oft giebt eine Wendung im Texte der Musik augen- 
blicklich eine andere Färbung. In der Motette „valde lionoraudus 
est sanctus Joannes" wird bei den Worten „cui Christus iu cruce" 
plötzlich Alles hochfeierlich — das bisherige reiche Stimmen- 
gewebe macht einfach und mächtig tönenden langsam bewegten 
Accorden Platz, es ist ein Moment als verstummen die tausend 
Stimmen der Erde, um iremden Klängen aus fernen, tiefen 
Himmeln voll Ehrfurcht zu horchen. Nach Be.scliafVcuheit der 
Texte giebt Palestrina seiner Musik jedesmal die entsprechende 
Grundfärbung. Er bat in der Vorrede seiner Motetten aus dein 
hoben Uede darttber gelegentlich ein kurses, aber bedeutungs- 
volles Wort fallen lassen: „usus sum genere aliquanto alaeriorei 
quam in Kcclesiasticis cantibus uti tolco: sie enim rem ipsam 
postulare intelligebam". Eine eigene <Jrnp2)e bilden Pa- 
lestrina's Marienmotetten. Wie feierlich-erhaben, ernst, mystisch, 
ist die Motette „Nativitas tua Dei genitiix" — mit dem lang 
austönenden Durdrnklang — und hinwiederum, wie gans engel- 
haft verklärt sind die Mariengesänge für hohe Stimmen: A9§ 
Regina roehrum; Alma Redemptoris , Salve Regina, Ave Maria — 
die uralten Kirchenmclodieen klingen durch — zur entzückendsten 
Schönheit gestaltet. Wie eine £ose aus dem Paradiese, wie eiu 
strahlender Stern am klaren Himmel über rollenden Meereswogen 
leuchtet durch die christliche Musik, wie durch die christliche 
]^Taleroi, Maria. Was für Tondichtungen sind nicht schon die 
Marienmotetten .Tosquins! Und den gleichen Ton schlägt auch 
Palestrina au — seine wunderbaren Gesäuge sind tönend ge- 
wordene Ka]ihaürsche Marienbilder! 

Es möge hier sur Ehre Josquins, dieses genialsten unter den 
Tonsetaem der Vor-Palestrinaseit, bemerkt wmen, dass seine Mo- 
tette oft ^enug einer Ankfindigung der Motetten Palestrina's 
gleichen. Palestrina's Composition zum Feste der Verkündigung 
(Nr. 7 im ei-steu Buche der vierstimmigen Motetten) zeigt die 
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grösste Yerwandtseluift mit ühnliclieii Tonsfttxen des altaieder- 
ländischen Meisters — uud der zweite Theil der Motette „ad te 
levavi", welcher mit den Worten beginnt „miserere nostri Domine" 
ist ein tormliclies Seitenstück zu Josquins ,,tu pauporum refugium". 
vSchlagen wir daa erste Buch der „Motecta Festorum totius anni 
cum communi Banctorum, q^uaternis vocibus" auf, uud wir werden 
uns gleich bei der eiciten Dies saneÜfieaiMt entschieden an Jos- 
quin^sche Disposition, sogar an die Art seine Stimmen zu tuliven, 
gemahnt finden: erst die zwei hohen Stimmen lünter einander 
bescheidenen Schrittes hcrf^ehcnd, aber in wohlfrcfüliiteiii Canon, 
dann die genaue Wiederholung des eben (iehürteu durcii die zwei 
tiefen Stimmen, aber auf die zweite TaktUäU'te gerückt, während 
die zwei anderen ihren Weg darüber fortsetsen (man sieht, welche 
guten Früchte die alte Sohtdübung trug, zu zwei fertigen Stimmen 
eine dritte und vierte zu setzen), dann der anregende Ruf „venite 
popuH" bis alle Stimmen, zusnninieu einsetzend, in prachtvollen 
Ilarmouieen den Kernpunkt des Ganzen hervorheben ,,quia Iiodie 
descendit lux magna'' mit der so eiufacheu uud so wirksamen 
Tonmalerä des „descendit" — und endlich daktylisch, in un- 
geradem Takt der Satz ,,exiiltemu8 et laetemur" — wie das 
Ganze ein gottesdienstlicher Tanz beschliesst. Dies ist ganz 
richtiger wiedergeborener Josquin — wiedergeboren aber im 
Lichte einer neuen Zeit uud in höherem Sinne. l*alestrina scheint 
diese seine Motette mit üecht geschätzt zu haben — er hat dai*- 
fiber eine seiner schönsten Hessen componirt 

Die zwei Bücher vierstimmiger Motetten „Motecta Festomm 
totius anni cum communi Sanctorum" (1563) und „Motecta quatuor 
vocibus, partim plonr» voce, partim paribus vocibus" (1581) ent- 
halten 57 derartige ( 'om})o?itiouen imd in ihnen einen unergründ- 
lichen Schatz an Musik. Nach der Motette „Veui spousa Christi'* 
(Nr. XXXY des asten Buches) hat Palestrina hernach eine 
seiner kleineren, aber liebenswürdigsten und anmutiiigsten Messen 
geformt Einzelne Motetten sind wahre Pracht- und Glanz- 
nummern voll Festesfreudigkeit, wie die Pfingstmotette „loque- 
bantnr variis linguis", mit dem kleinen zierlichen Motiv auf die 
Worte „magnalia Dci'* und dem wiederholten AUcluja. In der 
Oomposition des 42. Psalms , der wie bekannt mit dem, ver- 
zehrende Sehnsucht malenden Bilde beginnt „sicut cervus deai- 
derat ad fontem aquarum" ist der vorherrschokde Ausdruck zur 
süssen Wehniuth gemildei-t, wie sie sich etwa in manchen jugend- 
lichen Köpfen Pei ugino's so lieblich schwärmerisch ausspricht — 
uur stellenweise macht sich ein momentanes, tief schmerzliches 
Aufblicken bemerkbar ^). 

1) Aeusserst schön ist das lan^e Austöoen des Altes auf die Worte 
.«ftrtem aquaram", während schon die anderen Stimmen eine neue Periode 
intoniren „iiA desiderat** n. s. w. 
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Neben dm Motetten bu vier Stimmen stehen, ebenbflrt% an 
Werth, nnd noch glänzender in der Ansstattunf^ die fünf-, sechs-, 

sieben- und achtstininiigon. In den fünfstiinmigen g-enfiort die 
eine, fünfte Stimme, um durch sie, indem sie sich bald den beiden 
höheren, bald den zwei tiefereu Stimmen gesellt, alternirende 
kleine dreistimmige Chöre im Wechseigesange einander gegen- 
tihensnstellen und eine FtUle neuer Combinationen zn gewinnen. 
Gleich die erste Motette im ersten Buche o admirabile cfrnmertnm 
zeigt diese Anordnung:, welche sich in der folgenden Senex puemm 
portabat zu grosser J^racht entfaltet. Das reichste Stück dieser 
ersten Sammlung möchte wohl die Himmelfahrts - Motette sein; 
Ftn Galilaei, mit der merkwürdig betonten Frage „quid statis 
aspicientes ad coetnm** nnd dem jauchzenden Triomphgesang des 
zweiten Theik „ascendit Dens in juhflatione'*. Würdig reiht sich 
die Pfingstmotette an: Dum cnmplerentur, voll regen Lebens in 
allen Stimmen — in diesen beiden Werken tritt der erzählende 
Zug besonders deutlich hervor. Voll tiefer Andacht sind die 
Gebete 0 Dontine Jesu (krisle adoro te in cruce vulneralum und 
Crucem sanetwm svbiit — eines der Hauptstttcke der päpstlichen 
Capelle ist die Motette: 0 beata et Iteneäieta et ghriosa Trinüas, 
einfach und p-ossartig ist 0 magnum mysterium Ein Kunst- 
stück an Tonsatz stellt die Motette O virgo pmäenlissima vor — 
ihre fünfte Stimme entsendet zwei Canons — aufwärts in die 
Quinte, abwärts in die Quarte, wodurch die Composition sieben- 
stimmig wird. Dieses erste Buch enthält 24 Motetten zu fünf 
Stimmen, 7 sechsstimmige, 2 siebenstimmige, das zweite Buch 
bringt 17 fünfstimmige, S sechsstimmige, 4 achtstimmige Ton- 
sätzc. Unter den seclisstimniigen das gepriesene Tribxdarer si 
Hescirenif mit dem „Miserere mei Deus" als auf- und absteigenden 
„Pes in ▼oce media" — die neue Verwerthung des gleichen 
Josquin'schen Gedankens: PeeeofOem me qmtidie ergeht sich 
(absiclitlich) in herben, scharfen Zflgen, — erschütternd klingen 
die beiden mächtigen Einsätze ..tiinor mortis" und „miserere mei 
Deus" — in diesem zweiten Anruf drückt sich aber auch zugleich 
der Uebergang von angstvoller Bedrängniss zu hoftnungsvollem 
Vertrauen ans — es ist in diesen wenigen Takten, als senke sich 
erquickender Thau auf verbranntes Land. Eni kunstvolles Stflck 
feinen Imitationengewebes ist die Motette Gaude Barbara beala, 
in der sechsstimmigen Motette Sancta et immaculata wird ein 
Canon „in Diatessaron" im Sinne älterer Kunst eingefügt. In 



1) Baini sagt davon: „nna nuova collezione — la dovette dedicare 
iDdubitamonto al Cardinnle I])])olito rli Forrara". Trotz dieser „zwingen- 
den Nothwendi^keit" ist diese 8amuiluug aber, wio das neuerlich von 
Theodor de Witt aufgefimdene Exemplar xoigt, dem Henoge Wilhelm 
von Mantna gewidmet. 
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der Motette Ascendo ad palrem erscheint wiederum {>'ic in der 
Torhin erwSbnten „O quantos luetos") der nngevöhhliche Effekt 
eines Octavcnsclirittes nach oben. 

Dass die achtstimmigen Motetten im dritten Ruche ( Louda 
Sion Veni Sanclae; Ave Hegina u. a.) völlig ,,Cliori spezzati*' dar- 
stellen, nimmt Baini — der dem Haupte seines göttlichen Pier- 
luigi gerne alle möglichen Lorbeerkronen autstiilpen möchte — 
für Palestrina als „Erfindung" in Ansprach und schilt die Vene* 
zianer ..unvollkommene Natlialimer". Ein Blick anf die Chro- 
noIo<rit' der Werke Adrian Willaerts und der Werke Palestrina's 
hätte ihn eines Anderen und Besseren belehren können (Andrea 
Gabrielis zu gcschwcigen) , und was den Zeitgenossen Johannes 
GabrieU betrifft, so tragen seine Werke eine von dem römischen 
Styl Palestrina's so grandverschiedene, specifisch-yeneBianische 
Firbung, dass an eine „Nachahmung** von S< iti n des veneziani- 
schen Meisters in keiner Beziehung zu denken ist. In S. Marco 
drängten die beiden einander gegenüberstehenden Musikgallerien 
des Presbyteriums so zu sagen von selbst zu correspondirrnden 
Doppelchören — in Kom zeigt keine einzige Kirche eine gleiche 
Anlage, am wenigsten schon die sixtinische Capelle mit ihrer in 
die rechte Seitenwand cingezwttngten Sängertribiine. Eher wäre 
zu glauben, dass Palestrina den venezianischen Gedanken aufgriff, 
welcher ja auch nordwärts Anklang und Nachahmung fand, wie 
das „Te Deunr* von Jacobus Vaet beweist. 

Das dritte Buch Palestrina's enthält unter den fünf- und 
sechsstimmigen Motetten einiges, wenn nicht Geringe , so doch 
Geringere — aber auch Compositionen ersten Werthes, wie das 
acbtstimmige Surge, illvminarr Jerusalem, das völlig in lauter Licht 
und Glanz aufgeht, und das hoch jauclizoiKh« juhilate Deo. 8elir 
hübsch ist der Einfall, in einer Cäcilienmotette die Worte „can- 
tantibus organis" zu illustriren und die Menschenstimmen eine 
Art kleinen Orgelpräludiums ausföhren zu lassen — noch origi- 
neller ist es, dass in der f&n&tinunigen Motette Angelus Domini 
descendil recht deutlich gemalt wird, wie sich der Kn<jol — setzt. 
Zu dem Einfachsten und Edelsten in diesem Bande fjehört das 
sechsstimmige O bone Jesu, welches den specitischen Palcstrinastyl 
in seiner Idealsten Reinheit darstellt. 

Das vierte Buch endiült die gepriesenen 29 Motetten nach 
Worten des hohen Liedes — sämmtlich SU ftinf Stimmen — 
SchöpfunL'"<'n einer hohen Begeisterung, zu welchen sich der Ton- 
dichter (denn liifr ist <m" es ganz besonders und in vollem Sinne) 
durch die farbeuglänzenden Bilder des orientalischen Dichters 
anregen liesSf und welche ohne Frage zu dem Höchsten zähleni 
was die Musik in irgend einer Epoche hervorgebracht haben 
mag. Die Färbung ist durohaus mystisch — von „dramatischer 
Intention" ist keine Bede, so entschieden Palestrina auch seiner 
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Musik ihren Charakter nach den jeweiligen Worten der Dichtung 
giebt, und so lebendig und wahr der Ausdruck der Empfindung 
überall wie ein Olutstrom hervorbricht — zitirt ja doch selbst 
Athanasius Kircher die Stelle ,,quia amore langueo" als „muster- 
giltige Schilderung" (paradigma) des „Aflfcktes der liebe — freilich 
einer anderen, als der herkömmlieben ,,madrigale8k6n'* — es irt 
der himmlisclie Eros, welcher hier seine Schwingen regt — die 
Stelle (zu Ende der Motette Eccetu pulcher e.s) athniet aber 
wirklich eine Glut und Sehnsucht — eine „Wonne der Wehmuth'% 
welche im Palestrinastyl dopjtelt überrascht 

Palestrina lässt die Wechselgespräche der Liebenden and 
ihre Monologe vrie von Engelschören vortragen, und gerade dieses 
giebt den wunderbaren Tondichtnngen das Mystische, dessen wir. 
vorhin gedacht, diese ^lusik ist ganz durchgeistigt, während die 
Liebesworte der Dichtung, wären sie mit dem Zuge hcisser Leiden- 
schaftlichkeit im Sinne der kurz nach Palestrina entstandenen 
dramatischen Tonkunst — etwa wie Claudio Monteverde's Ari' 
adnenklage, oder der Monolog seiner Penelope — componirt, also 
getragen vom mächtig- sinnlich anregenden Medium der Musik, 
eine Färbung annehmen würden, dass man zu dem altjüdischen 
Verbot ,,das hohe Lied nicht vor dem dreissigsten Lebensjalire 
zu lesen'", einen Zusatzartikel machen müsste: es nicht vor dem 
sechsdgsten zu singen. Palestrina leiht seine Tonsprache, ganz 
im Binne der Eirdie, keinem realistischen, sondern einem mystisch- 
allegorischen Brautpaar, und taucht er seine Tonweisen in Feuer 
(was er in der Vorrede aber, höchst bescheiden, als ..genus alacre" 
bezeichnet), so ist's in der Sphäre jenes Eeuerhimmels, von 
welchem Dante in seinem Paradiso'' singt. Welchen über- 
mächtigen Duft von Poesie strömt die Stelle aus: „ego flos campi 
et lilinm convalliun," wie sllss klagend und voll sarter Sehnsacfat 
ist der Gesang ,,vulnerasti cor meum", wie sind die reisenden 
Bilder des erwachenden Lenzes in der Motette: „Surge, propera" 
geraalt — wie dringend ist der Ton der Bitte .,ad juro vos fib'ae 
Jerusalem", wie zierlich und anmuthig ist die den Moment fein 
malende Bewegung des „Dilectufi meus descendit in hortum 
snnm" — man meint es mit Angen au sehen. Um die ganae 
Eigenthümlichkeit dieses musikalischen Canticum Canticorum und 
den Unterschied von den sonstigen Motetten Palestrina's klar 
einzusehen, genügt es. diejenigen Texte, welche von Palestrina 
ein zweitesmal, ausserhalb dieses Cyclus componirt sind, auf- 
msuchen, und die Compositionen neben einander zu halten. Es 
dnd die Texte Surge, propera (I. N. XYI; Oantic N, XV), Qnae 



1) Die Worte kommen zweimal vor — in N. 6 und N. 19, In letzterem 

Stnckf> o])isüdisch, wohingegon in erstercm, wo sie den ScUnss bilden. 
Dagegen ^pfelt der Ausdruck des Ganzen in ihnen. 
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est ista (I. N. XIX; Cant N. XXHQ und Quam pulcbri sunt 
gxesBus (I. N. XXVm; Gantic. N. XXV). 

Und nocli einen Blick in die Dedicationsvorrede zu machen^ 
in welcher sich l*alcslrina so reiunütlii^ über seine "weltlichen 
Madrigale äussert, möchte der Mühe werth sein. Nachdem Pa- 
lestriua die Pocteu uud ihre Dichtungen gescholten „carmina 
amontm a chrisdana {«ofeaeione et nomine afienorum argumento — 
cannina hominmn vere fturore conreptonun ae juventutis corrap- 
tornm'' schilt er die Munker, welche dergleichen in Musik setsen, 
und föhit fort: ,,ex eo numero aliquando fnisse me, et erubesco 
et doleo. Scd quando praeterita mutari n<ni possnnt, nec reddi 
infecta, C[uae facta jam sunt, consilium mutavi. Itaque et autea 
elaboravi in iis, quae de laudilras Domini noatri Jesu Chriati, 
Sanctissimaeque ejus matris et "^rginis Mariae carminibus scripta 
erant,, et hoc tempore ea delegi, quae divinum Christi, sponsaeque 
ejus animne amorem continerent, Salomonis nindnnn cartica." 
Gedruckt wurden diese Motetten 1584, gewidmet sind sie dem 
Papste Gregor XIII., welcher von 1572 bis 1585 regierte, die 
Coropositioneii sind also kurz vor ihrer Publikation („hoc tempore") 
componirt. Wie kommt Palestrina dazu, erst jetat, 29 Jahre 
nach dem Erscheinen der weltlichen Madrigale, ein solches ,.pater 
peccavi" anzustimmen?! Die Rache ist klar — der weltliclien 
Liebe der Madrigale setzt er die geistig-mystische dieser Mo- 
tetten entgegen — es ist eine Phrase, im Geschmack der Vor- 
reden jener Epoche — und schwerlich mehr — es gab eine 
passende Wendung, und ao sucht Palestrina eigentlich weniger 
seine ersten Madrigale zu desavouiren, als die neuen Hohelied- 
Motetten möglichst in glänzendes Licht zu stellen, was man einem 
Autor und Dedicanten nicht übel nehmen kann. Und so ist am 
Ende die ganze Geschichte von den „bittern Bemerkungen", 
welche er über seine Madrigale hören musste, einfach in das 
Reich der Fabeln zu verweisen. Die verbissensten Zeloten hätten 
es kaum fertig gebracht, ein volles ViertelsMculum über dne Ool- 
lection ,,anstössiger'' Madrigale zu zetern und zu eifern — zumal 
wenn diese anstössigen Madrigale gar nichts Anstössiges ent- 
hielten. In diesen fünfundzwanzig Jahren hatte Kom gelegentlich 
ganz andere Dinge zu sehen und zu hören bekommen, es genüge 
an Giulio Bomano*s sechzehn von Marcanton gestochene Gruppen 
und an Pietro Arelino's dazu gehörige „Sonetti lussuriosi" zu 
erinnern, welche allerdings die Folge hatten, dass Clfmeiis VII., 
den hernach von Julius III. wiederum auf's Gnädigste auf- 
genommenen Poeten, „das Phänomen der ünsittlichkeit wie 
ihn Gregorovius nennt, aus Rom verbannte. Im Vergleiche 
zu dem Pfuhl aretinischer Verse konnten die von Palestrina 
componirten allenfalls von den Engeln im Himmel gesungen 
werden I 
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In demselben Jahre 1584, wie das die Motetten aus dem 
hohen Lied enthaltende vierte Buch, erschien das fünfte Buch. 

Als erstes Stück dieses fünften Buches überrascht — nicht 
gerade angenehm — eine feierlichst in Musik gesetzte Dedication 
an den Cardinal Andreas Bathori, Neffim des braven Siebenbürger- 
fUxsten und» Polenkönigs Stephim Bathori, dessen im Text der 
bezöglichen Motette {Laetus hyperboream volel hie concentus ad 
nulam sind die Anfangsworto mit dem Ausrufe ,,Polonia felix! 
»Secula longa servct iJeus utrumque" (nämlich dem königlichen 
Oheim und Steiner Eminenz dem Netl'euj als eines noch Lebenden 
gedacht wird — womach also diese Compoaition swisehen den 
Jahren 1575 — 1581 entstanden sein moss, während das sie ent- 
haltende Buch erst 1584 gedruckt wurde, wo jener Wunsch 
langen Lebens für König Stephan schon zu spät kam und sich 
nun fast wie eine Ironie ausnimmt. Die Dedicatiouen l'alestrina's 
scheinen in der That überhaupt nur da zu sein, damit wir ihn 
nicht ganz und gar für einen Engel halten. Es ist schmerslich, 
in einem Meister, der wie ein Himmelsbote dasteht, einen ge< 
bückten Dcdicanten bd allen möglichen Heiligkeiten, Majestäten, 
Hoheiten und Eminenzen zu finden, von denen manche zuweilen 
weit genug von Kom hausten. Die Dedication des ersten Buches 
Messen an Julius III. trug, wie wir sahen, ihi-e Früchte, ob aber 
aus Madrid, München oder der „Aula Hyperborea" etwas „Reelles" 
als Bank aurück nach Rom spedirt wurde, bleibt höchst sweifel« 
haft Hatte indessen doch schon der ernste Morales seinen zwei 
Büchern Messen stattliche Dcdieationen — aber mit des Spaniers 
würdigen, cdcl-stolzen Vorreden — vorangestellt, und das ,,De- 
diziren" ist seitdem in der Musik löblicher Gebrauch geblieben — 
bis auf diesen Tag. Die Poeten machten es ja im Grunde noch 
schlimmer! Wenn Ariosto sieh nicht schKmt, dem Texte seiner 
unsterblichen Gedichte („eines der prächtigsten Phänomene ita- 
lienischen Geistes" nennt es Gregorovins) den Kicks anzuhängen, 
dass er ein Ungeheuer, wie Hippolyt von Este, als „Erculca jirole, 
ornamento e splendor del secol nostro'' begrüsst und sich selbst 
als„rumil servo vostro"^) hinstellt, wennTasso den Herzog Alfouso, 
der ihn später in die Nanrenselle sperren liess, als „magnanimo 
Alfonse" anredet-), so steht Palestrina mit seiner fünfstimmigen, 
in der 1'hat musikalisch schönen und nobeln Motette völlig ge- 
rechtfertigt da^). 



1) OrL Für. Canto L 3. 

2) Gems. libr. 2. 4. 

3) Die italienischen PoetiMi konnten sich ihroraeits auf die antiken 
berufen. Virgil redet gleich im zweiten Vers seiner „Georgica" mit einem 
«ingeflickten ,yMäcenas" den „Mnsaram fautor optiraus maximns" (wie 
ihn Scaliger nannte) ganz unmotivirter Weise an — und nachdem er sofort 
verschiedene Götter des Landbanes angerufen, wird auch Cäsar Augustus 
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Sehen vir, nacli dieser mimkalisclien AulVartang beim Car- 
dinal Baibori, das Buch weiter dui-ch, ho finden wir mehr als 
eine Nnnimer, welche ein Jmvel erster (Irösse lieissen darf, und 
allein hinreichen würde, Pulestrina über alle Meister der Zeit und 
Vorzeit zu stellen. £iu Gesang voll Glanz und Festespracbt ist 
die Himmelfahrtamotette Tempus est ut fwertar, der Freuden- 
gesang BxuUaie Deo — wie in dästerem Nachtdunkel steht eine 
Anzahl ergreifender Bussgesänge daneben. Man achte hier auf 
die einzelnen Züge, wie Palestrinu die Worte betont ,,qui8 est 
homo quia magnitiees euni" — bcsondt rs mit den zageiiden Syn- 
coneii der beiden Altos, wie zu Anfang des zweiten Theils der- 
selben Cseebsten) Motette die Sttmmen mit dem Worte ,,peccavi" 
in engsten Engföbrungen sich zum Bekenntniss der Sfindhalifcigkeit 
gleidbiuun drängen. Voll malender Züge ist die Motette ^rge 
Pefre — der Eintritt des Engels in den finstern Kerker wird 
durch Harmonieen angekündigt, welche etwas fremdartig (Jcister- 
haftes und zugleich Grossartiges haben — seine Rede tragen 
erst die drei Iibberen Stimmen, Bedesats nach Bedesats, und dum 
die beiden tieferen Stimmen, wie ein Echo, vor, wobei sogar das 
„Surge velociter" durch sinnige Tonmalerei hervorgehoben wird. 
Oft ist es ein einziges Wort, in welches Palestrina einen wunderbar 
wahren und ergreifenden Ausdruck zu legen \T'rst<'ht: ...Ic/////)/«' 
noli fierel^) — man sehe wie durch die einlache Deklamation des 
ersten Wortes o o'^o o sich innigste Theilnahme, tiefes, hers- 
licbes IGÜeid ausspricht Soleher Zttge sind Palestrina^s Motetten 
voll — er Ifisst sie uns freilich nicht von Ophikleiden in die 
Ohren blasen und von der grau Cassa in die Ohren donnern — 
leider liaben uns neuen; ,, Meister" mit diesen und ähnlichen 
„Kuustmittehr* etwas haithörig gemacht. Wir müssen l^alestriua 
auf den Wegen seines Gastes mit Liebe, Antheil, fast möchte 
man sagen mit Ehrfiurcht folgen — dann aber werden wir Dinge 
finden, die uns wie ewige Sterne in die Seele funkeln und deren 
Glanz uns dann nicht mehr erhischcn will. Es giebt nicht wenige 
Gebildete, welche meinen, dass sie Kajiliael Öanzio durch und 
durch kennen, wenn sie eben nur das Dresdener Bild gesehen, 
und dass sie mit Palestrina nach dem Anhören einer guten oder 
schlechten Aufführung der „Misss Papae MarcelU'* gana im 
Beinen sind. Selten giebt es einen Mdster, der so wenig gekannt 



als Gott angeredet und eiageladcu, dem Poaten duroh Feld und Flur zu 
folgen. Auch Horas, sonst uine Höflingsnatnr, kann sieh den Schmeiohel- 
phrasen nicht entziehen! 

1) S. die Motette N. 3 „Tempus est revertar*' za den Worten „noUte 

contristari"' im Tenor, Sopran und Alt, und N. 4 ..Domine seenndum aetmn 
menm" zu den Worten „nihil dignam'^ im Tenor. 
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ist, wie Palestrina, und der so falsch aufge£ust wird — und 
letateres obendrein zuweilen Ton Leuten, welche sich für ihn 

möglic^ist (Mitlinsiasmircn ! 

Bemerkt ma^ werden, dass l*alcstriiia in diesen Motetten 
mehr als einmal von der langeblichen; Kegel der alten Meister, 
Sextenschritte au Tomeiden, abweicht. Em fitnftHinmiges ScUve 
Regina besehliesst dieses fünfte Buch und zugleich den Motetten- 
cyclus des Meisters; er konnte ihn nicht besser und schöner 
schlicssen, als mit diesem Schwaneng-esanpr. Es ist eine inissliche 
Sache, den Eindruck eines in den reinsten Hohen der yerklärung" 
und des Idealen schwebenden Kunstwerkes in Worte fassen zu 
wollen, wenn man nicht, wie Palestrina's Biograph, in Schwulst 
und Bombast verfallen will, ohne mit all* dem Anhand und 
Wortspectakel mehr gesagt zu haben, als eben, dass man von 
der Herrlichkeit durchdrungen und hingerissen sei. Ebenso 
misslich ist es, mit j)luni|)(ni Finger auf die einzelnen „Schön- 
heiten" zu zeigen, oder gar den lebendigen Organismus des 
Werkes auf den contrapunktischen Anatomiiliscb hinzulegen. 
Aber, wenn nicht zu einem solchen musikalischen Prosectorsstfiek, 
so doch zu kritischen Hjmnen und Dithyramben kann diese 
Motette hinreissen und auch bei dem Einzelnen mag man mit 
entzücktem Schauen gerne verweilen. Glänzende Züge von 
(Genialität und Züge tiefster Emplindung folgen einander Schritt 

• »ach Schritt. Monteverde hat nachmals (der erste) mit allen 
Mitteln der dramatisch «ansdrueksvollen Musik, deren erster mit 
Genie begabter Pfleger er ist, die Stelle: ,.ad te suspiramus ge- 
mentes et flentes in hae lacrimarum valle** illustrirt — aber nicht 
wahrer, nicht tiefer, und nicht mit der überirdischen Reinheit, 
als Palestrina thut. "Wunderbar, wie ein aufleuchtender Blick, 
wirkt die herrliche Harmoniewenduug zu den Worten „illos tnos 
misericordes oculos" — was soll man zu dem hochfeierlichen, 
anbetenden „et Jesum bencdictum'' nagen — und zu dem wun- 
derbar zart-innigen, wie in Liebe schmelzenden Schluss : „o clemens, 
o pia, o dulcis virgo Maria''. Raphael Sanzio, sagt man, konnte 
den Namen Maria nicht ohne Thränen ausfiprechen — hier ist 
etwas Aehnliches. Dieses Wunderwerk Palestrina's hat auf dem 
'^-ftbiete religiöser Musik in allen folgenden Jahrhunderten nulr 

■ n einziges gefunden, welches ihm vielleidit ehenbflrtig genannt 
werden darf — Mozarts ,.Ave verum". 

Ganz eigen und einzig unter Palestrina's Werken steht sein 
zweichörigcs „Stabat raatcr'* da — zu dessen verhältnissmässig 
grosser Popularität sein Anfang mit den drei unmittelbar ai^ 
einander folgenden DurdreiklSngen von A, G, F sicher nicht 
venig beigetragen hat — und jedermann, der es von der pKpst« 
liehen Sängercapelle intoniren hörte, war voll Verwunderung, aber 
auch voll Bewunderung. £uft doch selbst Oulibischeff: „wie 



i^iyui^ud by Google 



GioTMini Fierlaigi da Palestho*. 



49 



klingt dies? schön, erhaben, göttlich I diese Musik stammt nicht 
von der Erde'* u. s. w. Biese drei Accorde galten und gelten 
nioht nur ftfar eines derWahneichen dee „Palesänastyls", sondern 
auch für ein Unieom Aber eiue almliche Harmoniefolge kommt 
bei Morales vor — zu Anfang des zweiten Theils der Motette 
O Jesu bone ^) auf 1) , C , B (nur dass über D die kleine Terz 
steht), und bei . Palestrina selbst zum Schluss der vierzehnten 
Motette aus dem hohen Liede wie im )|Stabaf genau die drei 
DnrdreilElXnge A, G, F sa den Worten „En dfleetos mens". — 
IJuver^leichlicli mächtiger aber wirkt dieser, wirklich wie ans 
einer fremden Welt hertibertönende Harmonieganp; zu Anfang des 
Stabat mater, weil er nicht nur der allererste Anfang des Stückes 
ist, sondern auch weil der zweite Chor ihn sofort, wie im Echo, 
wiederholt. Es ist übrigens wirklich eine der wenigen Stellen in 
Peleetrina, wo er mit ganien DreiUaaglnldiuigen ab solehen 
arbeitet — nicht, wie sonst, die Harmonie Uos als Besnltat in- 
sammentrefi'ender Melodieen beliandelt 

Spätere Componistcn haben, wie bekannt, den Text dieser 
wunderbaren Blüte mittelalterlicher Dichtung zu einer Keihe ora- 
torienartiger Nummern benutzt, Chöre, Bnos, Arien u. s. w. 




1) Schon den alten Niodcrländeru ist die Trugcadenz — die auch 
bei Palestrina oft genug auftritt — ^nz geUnig, wo dsr Bms, statt 
den sfihlieBssnden l/ominante-Tonica- Schritt n mauMB. «inon Ganstom 

§ I I r j 

abwirts steigt, z. B. fitatt tjf-^j Tielmskr SS 

— natttrlich mit durch Gegenbewegung yermiedeneii Qnintparallelen. 

Sieht raan zu, so bemerkt man, dass hier gleichsam eine Accordatation 
überspruD^m ist, die sich nach dem natürliclien Zirkel ergäbe — uemlich 

I - — --j — I Qaas das Oleielie ist jaoer nTerganliqQe eflfoet** 

Z — lö — -I -bg -1 

ri—^ — ' 

iwie ihn Bumey bei Arcadelts „bianco e dolce c^o^^ nennt) des la 
Ictam. Zu Anfang des Stabat mater wiederholt nun Pakstiina diesen Selnitt 

(HB.) 

> » . 

fortMftBsnd Boeh eimnal — nemUeh statt: J ^ J ' f *—^ 



t 

gleick mit Yenebweigung der iwei wnnBtoindeii Zwisehenstofen d and e 



2) gedr. in den von Salblinger herausgegebenen „Ck>nceuta8 octo 
etc. Yocum (Augsburg 1545), wo £e Motette tob Konlei als Nr. 16 zn 
fladen ist 

Ambro«, GMeUehtc d«r UnaSk. lY. 4 
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wechseln lassen^ und ebeuso aucb wochseludeu Ötimmungcu , je; 
nadi dem SinnA der Woiie, mnwkftliwchen Aiudnick gegeben, 
das Orchester mit sdnen reichen Aiudmcksmitteln herangezogen 

u. B. w., bis endlich und scbliesslich aus dem alten Kirchenstücke 
ein dramatisches geworden Vom Standpunkte seiner Kunst, 
wie von dem Standpunkte seiner Zeit aus bleibt Pjilestrina einer 
solchen Behandlungsweise durchaus fremd, er fasst das Stabat 
wieder gans rein sils Kirehengesang auf und seine Gomposition 
verkUbt sich ihm wiedor su EAgdschören, wie in seinen Gesängen 
ans dem Hohenlied. So verschieden die Stimmung hier und dort: 
es ist zwischen diesen Werken eine innere Verwandtschaft. Nie 
ist der Schmerz und die Klage scböner verklärt und geheiligt 
worden als iu diesem Stabat — es sind rollende Tbränen, aber 
in jeder Thrftne spiegelt uck dar Abglans eines ewigen , seligen 
Himmels. Man weiss, wie das Jahrhundert nach Palestrina in 
den Künsten auf den leidenschaftlichen Affekt losarbeitete — wie 
für den bildonflcu Künstler das dornengekrönte Eccehomoliaupt 
mit dem leidenschaftlich zum Himmel emporflammendcn Blick, 
die schmerzeusbleiche Mater dolorosa mit den rothgeweiuten Augen 
Liehlingsdarstellungcn wurden, wie auf Kreuzigungen und Kreuz- 
abnahmen Maria jetzt regelmässig ohnmächtig wurde, und „der 
sittliche Inhalt dem pathologischen wich" ^) — wie sidl an Stelle 
der schönen, stillen Heiligenbilder in die Kirchen riesenhafte 
Altarblätter drängten: blutige Henkersceuen uud dazwischen 
sehnendes Schmachten der Ilauptügur, uud dazu allenfalls in dcu 
Wolken ein Engelsorchester, welches ans LäibeskrSflen geigt und 
harft und flötet, und ,,zum Morde Musik macht"'). In solcher 
Zeit ist es begreiflich, dass ganz Bom in Thränen zerfloss, wenn 
der Castrat Loreto vom Kirchenchor herab die ,,büssende Magda- 
lena Domenico Mazzocchi's solo jammerte, Palestnna's Musik 



1) P. Martini bemerkt über Pergolose's Stabat: Houesta composizione 
del Pergolese, se si eonfirontl eon 1* sttni soa dell* Intermezzo suo, inti- 

tolato, la serva Padrona si scorge affatto siniile a loi e dollo stesso ca- 
lattere, eccettnandone alcuni pochi passi. In ambedue si vede lo stesso 
Stile, gli stessi passi, le Stesse stessissimo delicate e graziöse espressioni. 
£ come mai puo, qaella musica, che e atta ad esprimere sensi Durlevoli 
e ridicoli, come quella della Serva Padrona, potrti ossere acconcia ad 
esprimere sentimenti pii, devoti e compunti vi" u. s. w. (Vorrede des 
Saggio di contrapp.) Diesem strengen und wohl aUzustroigen ürthoil 
gegenüber sehe man, wie Ticck (im Phantasiis) Palostrina und Pergoloso 
(welche wirklich von vielen Leuten mit einander verwechselt werden) ohne 
Zeremonien neben einander Platz nehmen lässt, und wie er in romantisch« 
blaublumenbaften Versen ihre Musik charakterisirt. Was aber wohl der 
alte P. Martini zu Hossini's ,. Stabat" gesagt haben würde, welches dem 
modernen Italien als ..inustergiltiges" Meistorwerk von Kirchenmusik |^t?l 

2^ Ein Ausdruck Jacob Burkhardt's (Cicerone S. 1052). 

3) Ich habe hier Domenechino's „Marter der h. Agnes" (Pinakothek 
zu Bologna) in ErinneniDg. 
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aber ,,di gian lunga" übertrofl'en, ja inimöglich geworden schien. 
Man muss sicli solche Thatsacheu in Eriuueruug halten, um sich 
klar SU maehen , welch* ein ungeheurer Umschwung sich binnen 
etwa 1590 — 1630 in Sachen der Musik vollzog. Palestrina*8 
Stabat steht zum Glücke fiir alle Zeiten über den FluctniUionen 
des Zeitgeschmacks auf einer Höhe, wohin die beweglichen Wellen 
des wechselnden musikalischen Ailtagsbedüräiisses nicht mehr 
reichen. 

Baini nimmt neben dem zweichörigen Stabat der päpstlichen 
Capelle noch ein dreichöi-iges in der Altaemps*8chen Sammlung 
des Collegio romano für Palestrina in Anspruch — und com> 
mentirt es in seiner Weise — erzählend: wie sein Lehrer beim 
blossen Anblick der Partitur, bei der Stelle, wo die drei Chöre 
zum erstenmale zusammenkommen „o ^uam tristis'' in Thräuen 
der Rühnmg ausgebrochen sei u. s. w. Die Gomposition iMsst 
sich indessen an Werth und Wirkung dem zweichörigen Stabat 
nicht vergleichen, und ist schwerlich von Palestrina, sondern eine 
Arbeit Feiice Anerio's, welchem auch der Katalog der Bibliothek 
das Werk zuschreibt, wie denn in demselben Codex ein anderes, 
achtstimmiges von dem genannten Compouisteu dem drcichörigeu 
unmittelbar vorangeht Aber ftir Baini gentigte es, dass eine 
angenscheinlich spätere Hand dem Basse den Xamen „Palestrina** 
in unsiclieren Zifgen beigeschrieben, um das Werk sofort auch 
als Palestrina anzusprechen und aus Leibeskräften zu bewundem. 
Zugegeben muss indessen werden, dass es immer eine Compo- 
sitiou von grossartigem Zug und meisterhafter Textur ist, wie 
denn Felice Anerio zu den besten Meistern aählt, welche sich in 
so wttrdiger Weise um den Fürsten der Musik" Palestrina 
gruppiren. Aber der wunderbare Duft, jene „Wonne der Weh- 
muth", jener Zauber poetischer Verklärung, welche Palestrina's 
ötabat so einzig in seiner Ait erseheiuen lassen, fehlt dem Ötabat 
Anerio^s, welches kurz und gut eben nur als „vortreffliches 
Kirchenstflck" zu charakterisiren wäre und im Gknzen den Hörer 
ziemlich kalt lässt 

Eine Art Mittelstellung zwischen Motette und weltlichem 
Madrigal nehmen Palestrina's geistliche Madrigale ein, von 
denen 1581 bei Angelo Gardano in Venedig ein Buch gedruckt 
wurde. £s enthält die sogenannten Vergini del PcUestrinai das 



1) Auch der verewigte Proske — sicher einer der feinatfühlenden. 
eminentesten Palestrinakenner, hielt das dreichörige Stabat für einen 
Anerio. Der um die IVlusica sacra in Prag so hochverdiente P. Barnabas 
Weiss, Siiperior des Capuzinerconvents von St. Joseph, bereitete uns in 
einer der hi rrlichcu Cbarwoehemusiken seiner Klostflrkirdie den Genuas, 
dieses Anerio-Stabat in ganz vorzüglicher Ausführung zu h5ren. Vorher 
hatten wir eben dort das Stabat von Palestrina gehört. Wir konnten 
also dtte Wlrkno^ beider Werke unmittelbar Teiglelohen. 

4« 
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ist acht Madrigale über die Canzone Petrarca's an die h. Jungfrau, 
M dass jede Stanse ein Madrigal bildet. Vergine bella, die di 
tot veitüa (auch sehon von Dnfty componirt Vergine taggia; 

Vergine pwa; Vergine eanla e d' ogni graxia piena^ Vergine sola 
al mondn senza esempio; Vergine chiara; Vergine quante lagrime; 

Vergine tale e terra (die beiden letzten Stanzen Vergine in cui ho 
tutla mia speranza und Vergine umana sind nicht in Musik gesetzt). 
Es sind leichte aber reine nnd liebenswürdige Compositionen. 
Die fitlgenden 18 Madrigale sind anm TheOe flilelitige Arbeiten 
▼on geringem Werthe. 

Das zweite Buch (30 Madrigale, erschien 1594 bei F. Coat- 
tino) steht hoch liber dem ersten^). Die Art, wie Palestrina hier 
den Ton des Madrigals in seiner leichteren Beweglichkeit an- 
zuschlagen und ihn doch dem erbaulich -geistlichen Inhalte der 
Texte entsprechend an flbrben weiss, wie er ferner die feinste 
eontrapunktische Arbeit hinter scheinbare Leichtigkdt zu ver- 
bergen versteht; die Fülle geistreicher Züge und anmuthiger 
Motive sichern diesen Werken ihren Kang, von denen Kiesewetter 
meint, „man könne bei ihrer Anpreisung des Lobes unmöglich 
au viel ausdrücken", Baini aber sich dabei, wie vm ihm au er- 
warten, Ins anm Zerbersten aastveogt 

Ein Buch weltlicher Madrigale war 1586, also einund- 
dreissig Jahre nach jenem ersten, welches einst dem Meister so 
viel Verdruss gemacht, bei den Erben Girolamo Scotto's in Venedig 
erschienen. Baini vermuthet, sie seien auch als Tanzstücke ge- 
meint; die „vielen schnellen Noten*' allein aber sind dafür kein 
Beweis. Was getanzt werden soll, mnss vor Allem tanahaften 
Shythmus haben. Diese spltlsii Madrigale des Meisters unter- 
scheiden sich sehr auffallend von jenen ersten durch ihre Form. 
Während jene alteren an das gemessene halb kirchlich gefärbte 
Madrigal Willaert's anklingen, sind die zweiten schon ganz welt- 
liehe Musik und lassen Sem ganzen Einflnss der Entwickelung 
erkennen, welche das Madrigal seitdem durchgemacht Wo blieben 
aber die guten Vorsätze aus der Vorrede zu den Hohelied-Mo- 
tetten? — Im Todesjahr des Meisters (1594) erschien das sechste 
Buch seiner Messen. Es enthält die vierstimmigen Messen: Dies 
sanclifrcalus. In le domine speravi, Missa sine nomine^ Quam pulchra 
es; eine fünfstimmige Düexi quoniam* Der Ans^^he, welehe 
A. Oardano 1596 in Venedig druckte, ist eine seclisstinnnige 
Messe Ave Mcaia beigegeben. Die Messe Dies sancti/icatus ist 
durch ihre Beziehung auf die gleichnamige Motette des Meisters 
sein: interessant, deren einzelne Motive liier eine weitere und 
reiche Ausführung finden (der Aulaug sogar ganz identisch I}, so 



1) Cod. N. 37 in Bologna. 

2) Bin scfadnes Tollstiaijges Enmplar in der Sammlmig Sssawetter^s. 
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dass diese sehr bedentoide Messe (die zwischen der Einfachheit 
der Missa brevis u. s. w. nnd dem reichen Glänze der Missa 
assumpla est eine Art mittlere Stelle einnimmt) als Alissa parodia 
(wie Paix diese Gattung nennt) zu bezeichnen ist. Ganz wunder- 
sam ist das für Yiet Soprane 0 geschriebene Crueifixut. Solehe 
IfiflBae parodiae aind aacti loiiat bei Paleitrina niclit eben selten: 
die Messen im achten Buche 0 admirabüe eommerciumy Memor 
esto , Ascendo at palrem und Dum complerenlur und Veni Sponsa 
Christi sind Motetten, die Messe im neunton Buche Vcstiva i colli 
ist einem Madrigal des Meisters nachgebildet; Faiestrina erlebte 
gerade nodi denDrnek diese« Buehes Messen — er starbi nach- 
dem er Mittwoch am 26. Januar erkrankt war, am nächsten Mitt- 
woch, das ist am Morgen des 2. Februars, eines der grossen Feste 
der Kirche, das in Rom besonders glänzend mit feierlichem Um- 
züge in der Peterskirche, wobei Alles, vom Papste anzufangen, 
die neugeweihten Kerzen in Händen trägt, begangen wird. Der 
■teihen£ Palestrina soll heim Moigmotih des Tages den Wnnseh 
geäussert haben, „'das Fest diesmal im ffimmel mitfiBiem m 
können," worauf er alsbald, seinen klaren Sinn bis inm letalen 
Moment behaltend, sanft und ruhig gestorben sei. Sein edler 
Freund, der h. J. Filippo Neri, hatte das Lager des sterbenden 
Meisters mit tröstender und begeisternder Zuspräche keinen Augen- 
blick verlassen. Bei der Beerdigung sang der SSngerehor in den 
Strassen sein £l5era; den Sarg bezeichnete eine Bleiplatte mit 
der schon erwähnten Inschrift, welche Palestrina kurz den „Fürsten 
der Musik'^ nennt; bei dem Altare St. Simon und Juda in der 
Peterskirche wurde er eingesenkt. 

Nach des Meisters Tode erschienen nicht weniger als noch 
sechs Bfieher sdner gesammelten Messen. Das siebente Bneh 
(1594, wie schon erwämt, noch von Palestrina selbst xur Dmck- 
l^finig ledigirt) mit den vierstimmigen Messen Ave Maria, Sanc' 
lorum mpritis, Emendemus, Sacerdos et pontifex; den fÜnfstimmigen : 
Sacerdos et pontifex und Tu es paslur ovium. — Das achte Buch 
(1599. Venedig, G. Öcotto's Erben) mit den vierstimmigen Messen 
Quem tffeiml komhui vmä dum e$tei' 9uimmus pontifex, den fünf- 
stimmigen 0 admlmibUe eommerUmn und Memor esto, und den 
sechsstimmigen dum complerentur und Sacerdotes domini. — ■ Bas 
neunte Buch (1599 a. a. O.) mit den vierstimmigen Messen Ave 
regina und Teni sponsa Christi, den fünfstimmigen Vesliva i Colli 
und AUima sine Nomine, den sechsstimmigen Jn te Domine speravi 
nnd Tb Deum iaudamw. — Das sehnte Bneh (1600 a. a. O.) 
mit dem. Tientimmigen Messen In Üio tempore und Giä fu cht 
eMe eara, den ftinfstimmigen PHra fonefa und 0 virgo nmnl et 



1) Die beiden tiAforon Soprane steigen jedoch zwiBchsn durah in die 
Altlage hinab. 
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mater, den sechsafcunmigen Quinti toni und /Uwmmmi oeulos meos 

(letztere die erste der drei Probcmcssien). — Das eilfte Buch 
(1600. Venedig bei Girol. Scotto) mit der vierstimmig-en Descendil 
ÄngeliU, den itinfstimmigen Hegina coeli und Quando liela spera, 
den eechwitiininigen OcUm Umi und Alma redemtoris moler. — 
Bas Bwölfte Bnch (1601 a. a. O.) mit den vierstimmigen Menen 
Regina codi vaid 0 rex gloria, den itinfstimmigen Ätcendo ad 
patrem meum und Qual' e il ptu grand^amor nnd den sechs- 
stimmigen Tu es Petrus und y'iri GalUaei. 

In demselben Jahre 1601 erschien in Venedig ein Buch 
aehtotimmiger Messen« Es enüüflt aosser der schon firdher ge- 
druckten OmfUebor tün Dcmine die Hessen iMudale Dominum omnes 
genles und ffodie Christus natus est, beide über die Motive der 
entsprechenden Motetten (in den Motetten zu 5, 6 und S Stimmen) 
nnd die Messe Fratres ego enim, welcher eine achtstiiiimige Motette 
zu Grande liegt, die der Orvietaner Domcapellmeister Fabio 
Gonstantini 1614 in Born snsammen mit den Motetten Sub tmm 
praesidium nnd Cara mea herausgab. Das FnUrei ist bekanntlich 
eines der berühmtesten Stücke der Charwochcnmusik aus der Six- 
tiua und hat einen ganz eigenthümlichen Hauch zarter, rülirender 
Wehmutli, Nicht minder schön und den achtstimmigen Motetten 
des dritten Buches ebenbürtig ist das so innig und dabei so ruhig 
Tertrauensyoll flehende Gehet Smb («mm praeiidkm: einselne 
Stellen, wie das energisch declamirte „sed a periculis**, wie die 
prächtige Harmonieweudung- bei den Worten „libera nos Semper", 
treten überraschend hervor, das Ganze wieder ein Muster echtesten 
Palestrinenstyles. 

Ungedruckt gebliebene Arbeiten besatst das päpstliche Cwellen* 
arehiv, das Arclüv der Gapella Giulia im Vatican, die ÄxehSwe 
der IfUfteranisdien und Liberianischen Basilica, das Archiv der 
Chiesa nuova und die Sammlung Altaemps, darunter zwölfstimmige 
Compositionen , ein grosses, absichtlich höchst einfach gesetztes 
Miserere^ gleichsam eine im farblosen Busagewande trauernde Musik 
mit dem eigenthftmlieheii Zuge, dass die drd naeh den Ver- 
setten altemirenden GhQre die Stelle „Tibi soll peeeavi** einer 
naeh dem andern singen — ein in seiner Einfachheit eigen er- 
greifender Effect — erst bei dem letzten ./Func imponent super 
altare tuum vitulos" vereinigen sich alle drei Chöre. Wer möchte 
zweifeln, ob es dem Meister mit solchen Compositionen Herzens- 
sadie, odo* ob es ihm nur darum au thun war, heilige Worte, gleich- 
▼id wie, in wohlkliiigende Musik „ohne tiefiere Bedeutung'^ an- 
zufassen ! Drei überaus grossartige zwölfstimm^e Motetten besitzt 
das Archiv von S. Maria in Valicella (Chiesa nova) Laudate do- 
minum, Ecce nunc benedicite und Nunc dimiuis servum tuum, sie 
gehören zu den bedeutendsten Werken des Meisters. Aus der 
Sammlung Altaemps hat Proske die an vier hohen Stimmen 
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geschriebene Princeps gloriosissime Michael in seiner „Musica di- 
vina" drucken lassen. Baini nennt sie ernst und andächtig": 
vitilleicht nicht die rechte Bezeichnung, es ist vielmehr wie lauter 
lieht und Fenerglanz. 

Baini hat bekannfUeh in Palestrina sehn Style nachw^sen 
wollen: einen sehr künstlichen, einen fliessenden, einen gewöhn- 
lichen , einen miniaturartij^en u. s. w. Die Missa Papae ^fnrcelli 
repräsentirt, wie Baini will, fiir sich allein einen Styl, den sieben- 
ten, und nach Baini's Meinung vollkommensten, vom Meister 
selbst nicht wieder erreichten. Dieses ^nschachteln der Gemns- 
werke in sdbstgeBimmertes Faehwerk hat etwas sehr Klehüiches, 
aber es ist die Art der Italiener sich die Werke grosser Künntkr 
in solcher Weise zum besseren Verständnisse zu zerlepen; Raphael, 
Guido Keni und sogar der Landschaftsmaler Paul Bril haben sich 
von den dortigen Kennern und Aesthetikern Aehnliches gefallen 
lassen müssen. Wenn nun im Leben des Genius kein Stillstand, 
sondern steter Flnss und stete Fortentwiekelang ist, so erseheint 
dieses Abmessen tmd Einrammen von Grenzpf^ihlen zuletzt immer 
mehr oder minder willkürlich. Wie bei allem Ide.ilschönen ist 
es auch bei Palestriiia's Corapositionen sehr leicht, die ideale 
Schönheit zu emphudeu, sehr schwer aber ist es den Grund ihres 
Zaabers in Worten aussosprechen. Wenn ein neuerer Aest- 
hetiker das 8ch5ne als ein „sieh selbst offenbarendes Hjsterinm*' 
bezeichnet, so wären Palestrina's Tonsätze mit diesem Worte 8war 
nicht erklärt, aber doch richtig charakterisirt. Sie voreinif^en das 
edelste Mass mit dem reichsten inneren Leben. l)ie ( ontouren 
der einzelnen Stimmen sind von wunderbarer Feinheit und Schön- 
heit; es ist eine Welt idealer Gestalten, die sich vor uns anfthnt, 
wenn wir vor Allem dem Gange jeder einsdntti Stimme in ihren 
Notenzeichen mit Blick und Geist folgen, nm dann erst dem 
himmlischen Wohllaut ihres Zusammenklingen zu horchen, ihre 
feinen Wechselbeziehungen, die Einheit in ihrer Mannigfaltigkeit, 
die einander antwortenden Motive, die einander sinnig nach- 
ahmenden Gänge an uns raftberaiehen sn lassen. Mar Ist wahr- 
lich kein kaltes y^krystalliniseh Gewächs*' — keine blosse t^VoU' 
stranz ans Tönen, um dem Volke die heiligen Worte entgegen- 
zubringen", ein himmlisch beseelender Geist lebt und belebt, die 
reinste Üpferflamme lodert, und die innigste Empfnidung, weh her 
kein trüber Best von irdischer L>eiden&chait anklebt, hebt diese 
Mnsik in TeKklArte Begionen, roa wo ans ms ihre EHlinge wie 
Boten einer hdheren mä ewigen Welt entgegentönen. Palestrina's 
Mnsik, um es in ein Wort ati ftssen, athmet die Seligkeit 
der Anbetung. 



1) Gersde wie bei Mosartl — 
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Der musikalische Techniker aber möge die meisterhafte 
Fügung des Tonsatzes beachten. Wo „Künste" angewendet sind, 
drängen sie sich nirgends anmasslich in den Vordergrund, sie 
Schemen aa ihrer SteUe eben nur das natftzlieh Sinfi»he, mn nicht 
SU sagen, das hier Selbstverständlich- Angemessene. Die Textur 
der Stimmen zeigt nirgends Ueberhäufung, nirgends Verwirrung — 
sie reichen sich wie Grazien die Hände, nähern sich, entfernen 
sich und gehen leichten Götterschrittes zum gemeinsamen Ziele. 
Oft genug bekömmt man, als Charakterisirung des Palestrina-Stjrls, 
■n hOren: „er bestehe ans diatonischen Folgen oft vnyermitteher, 
aber eben deswegen oft sehr frappant wirkender, stets consonirender 
Dreiklänge," und mit dem Schlagwort „Palestrina-Dreiklänge" 
meint man das eigentliche Wesen dieser Musik kurz und treflFend 
bezeichnet zu haben. Treten wir aber zu dem Meister in seine 
geistige Werkstittte — wir werden ihn ganz anders beidiiftigt 
finden, als etwa wie ein Kind doli damit befiust und ergötst, anf 
dem Ciavier wohltönende Accorde znsammenntsuchcn , oder als 
einen fleissigen Musikstudenten, welcher auf dem Fundament eines 
ihm vom Lehrer gegebenen Basses sein musikalisches Pensum in 
Dreiklängen und Sextaccorden ausarbeitet und zu Papier bringt, 
wohlbedacht, „keine Quinten und Oetayen zu machen*'. 

Alle polyphone Mneik ist von der Melodie ausgegangen, 
- schafft Melodie, lebt und webt in Melodie, — ihre Hannonie ist 
aber nur das Resultat zusammenklingender Melodieen. „Die 
Harmonie'', sagt G. Jakob rait Kecht, „ist in dieser polyphonen 
Musik nicht Zweck, sondern nur Folge — erster Zweck ist 
die einheitliebe Fflhrnng der Einaelstimmen.*' So ist 
es bei Palestiina. Wo Alles Melodie, ist vor lauter Melodie 
"kmne zn finden, ist die beste Illustration zu dem alten Spmehe 
vom Wald, den man vor Bäumen nicht sieht. Palestrina's Melodie, 
wie sie in den einzelnen »Stimmen klingt und singt, ist sogar, als 
Melodie genommen, von ganz besonderer Schönheit — voll Seele, 
Adel und Empfindung. Ihr wesendiehes Meriueichen ist die 
breite, austSnende Bntfidtung der Gesangstimme (das ^jgptauat la 
Toce'' der Italiener), während die nOltnmontanen" — auch Or- 
lando Lasso — lieber mit kurzen, knappen, scharf ausgeprägten 
Motiven arbeiten. Durchaus ist die Bewegung der Melodie wie 
der Haimonie eine ruhige — nirgends eine schleppende. Von 
dem Iddensdiafllidi ungeduldigen Wesen ^ spitem oiami^sdien 
Mnsikstjls, von seinen Sprüngen und Oontrasten ist keine Bede« 
Man fühlt sich an die „edle Einfalt und stille Hoheit" gemahnt, 
welche nach Winckelmanns schönem Wort, das Kennzeichen der 
Antike ist — oder, wenn man will, an das Gebet, welches die 
heilige Theresia in ihrer wundersamen Dichtersprache „das Kuhe- 
ge^" nennt, ein stiller, stetiger Strom ruhiger, ihrer selbst sioherer 
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Die herrschende Diatonik insbesoudere giebt dem Ganzen 
den Charakter erhabener Ruhe — keine Ausweichungen in fremde 
Tonarten neuen Styls (für jene Musik ohnehin eine „Terra incog- 
nita*') unterbrechen beunruhigend den feierlichen Zug; aber 
frappante, selbst kühne Ausweidwiigen fehlen niebt — wohl- 
motivirt wo sie erscheinen. Durch die Compositionen geht end- 
lich auch ein grosser, rhythmischer Zug, sie haben ihren Perioden- 
bau, ihre Symmetrie, iiire Einschnitte, Zwischenschlüsse, Kuhe- 
stelleii, ihre geregelte Gruppirung. Besonders deutlich wird dieses 
in den Motetten, wo selbst der Worttext das Vor- irnd Zurück- 
treten der Massen, und deren arehitektoniBche Bisposition In eine 
hellere Beleuchtung rückt — als in Sätzen der Messe der stets 
gleicliartige Auruf des „Kyrie" oder „Osanna", das stets wieder- 
holte „Sanctus" oder „Benedictus" zu thun vermag. An den lied- 
mässigen Periodenbau der späteren monodischen Musik mit der 
gleichartigen Folge viertaktiger oder zweitaktiger Glieder, mit 
den eorrespondixenden Halb* und Ganaschlflssen, mit „Part, prima'* 
und „seconda" mit der Ausweiehung nach der Dominante und 
der Rückkehr zur Tonica, wird man allerdings hier so wenig ge- 
mahnt, als etwa in den Chören der griechischen Tragiker an den 
gereimten Alexandriner der französischen Poesie. Der Takt, 
welcher in der Musik der Folgezeiten mit dem Gleichmass seiner 
^starken" und „sebwachen** l^hläge so entschieden durch die 
tausendfachen Tongestaltungen hervortritt, ist hier gleichsam latent, 
wir empfinden die Gegenwart dieses Regulators der Bewegung 
nicht, obwol er in der That vorhanden ist, und nur er eben das 
Zeitmass der Töne in Ordnung und in geregeltem Gange erhält. 
Während sieh der l^kt in der Tansmuäc bis aar Aufdringlich« 
keit flihlbar machen mussi verschwindet er hier völlig in den 
TonweUen, welche ihn ttberströmen, und welche doch nur eben 
er in Bewegung setzt. Nur gewisse daktylische Sätze, wie sie 
die Musik von Altersher kannte, lassen den Rhythmus sehr ent- 
schieden fühlbar werden. Die hochfeierliche altniederländische 
Cadensfoim behSlt Palestrina mit vollem Recht bei Dass er viele* 
Sitse 80 schfiesst» dass das „moderne Ohr** einen Halhschluss au 
hdren m^t, ist natOzUeh. Aber eben diese Schlüsse haben dann 
etwas wunderbar Ahnungsvolles — es ist ein Blick in ungeiiMSSene 
Weite, welche der Geist schauernd ahnt, aber nicht zu. über- 
fliegen vermag. Der römische Musikstyl, als dessen höchste Er- 
scheinung Palestrina gelten darf, ist, dem Gebrauch der päpst- 
lichen Kapelle gemilss, reine Vokalmusik, in seiner voUen 
Beinheit als „Palestrinastyl" schliesst er alle Instrumente, sogar 
die Orgel, aus. Eine Messe von Palestrina etwa mit Instrumenten 
zu verdoppeln (wie weiland Gottlob Harrer that) wäre geradehin 
ein Barbarenstück musikalischen Vandalismus. Dass gegen Ende 
des Jahrhunderts, nachdem der Styl sich au modifiiiren, man muss 
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sagen zu degeneriren angefangen, die Componisten ihren Arbeiten 
einen Grundbass für Orgel (Basso per l'organo' beiftigten, hatte 
seine Veranlassimg in äusseren praktischen (Jiiinden. Der be- 
zifferte Orgelbass hängt sich dieser seraphischen Musik aber auch 
sofort an, wie ein sebwerar Fossbloek, welcber sie ans dem leinen 
Aether ihrer himmlischen Höhen in den Dunstkreis der Erde 
herabzieht. Im Palestrinastyl kann selbst die kirchliche Orgel 
nur Vorrednerin oder Verbindung zwischen Satz und Satz sein. 
Dem eingebildeten Sinn, welchem nach des Dichters Wort, die 
Antike Stein ist, wird Palestrina's Musik Klang bleiben, und nichts 
weiter. Wer in ihr dnrchans dassdbe finden will, was ihn in 
spftter, unter ganz anderen Bedingungen und mit ganz anderen 
künstlerischen Zielen entstandener Musik lieb geworden ist, wird 
sich allerdings getäuscht ftiblen. Die Musik vor 1600, also auch 
die Palestrina-Musik , ist im Vergleiche zur Musik nach 1600, 
d. i. zur modernen, ein fremdes Idiom, welches erlernt sein will, 
nm Torstanden zu werden. Es genügt dabei nicht, Dinge, welche 
eine relative Aehnlichkeit mit unserer musikalischen Ausdmeks- 
weise haben, als ,,Al)nungen" oder „Geistesblitze'' wohlgeMlig 
zu bemerken, um alles Fremdklingende sofort als „unberechtigt** 
zurückzuweisen. Ein solches Halbverstehen ist schlimmer als 
Gamichtverstehen. Man weise, wenn man will, den „rOmischen 
Hunkst7l" gans snrflck, aber man messe ihn nicht mit der nea- 
politaniscben Elle, nnd man bedenke, dass die „Missa Papae Mar- 
celli", das „wohltemperirte Klavier" nnd die „Sinfonia eroica" 
drei sehr verschiedene Dinge sind. 

Endlich ist aber bei Palestrina's Musik ihre ursprüngliche 
fiestimmnne nicht ausser Acht zu lassen. Sie ist von Hanse aus 
keine MnsuE Air den Conoertsaal, für die Singakademie, ftbr den 
Theezirkel exquiser Kunstfreunde, sie ist kein Tummelplatz fiir 
die geistvollen Kunsturtbeile nnd feinen Bemerkungen der in 
ihrem (lartensaale über Kunst und Literatur conversirenden, Khein- 
wein, Dante und Eaphael geniessenden Tieck'schen Phantasus- 
Geaellschaft, kdn Venikel ftlr*s musikalische „Stembaldisiren**: 
sie ist Musik für die Kirche, für den Gottesdienst, Air das 
Kirchenjahr mit dem reichen Krana seiner Feste, mit seinen Fest- 
zeiten — mit seinen Tagen der Trauer, der Tröstung, des Jubels, 
der Weihe, des Dankes, der Anbetung. Sie ist kein äusserlich 
herangebrachter Schmuck für alle diese reichen, mannigfachen 
gottesdienstlicfaen Zeremonien, sie flBgt sieb ihnen ak integriren- 
der Bestandtheil ein. Ja sogar ihre Localbedeutung bat sie — 
wie Homer Hellas, wie Sophokles Athen voraussetzt — : sie ist 
in Rom und für Eom entstanden. In der Sixtinischen Capelle, 
wo Michel Angelo's Sibyllen und Propheten herabblicken, wo An- 
fang und Ende der Dinge — Weltschöp^ng und Weltuntergang — 
in Ungeheuern Bildern vor Augen stehen, ist ibie ricbtigBte 
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Stelle. TJeber die Donner des GerichteB Bpannen rieh die Töne 
als liehter Regenbogen: der titanenhaft sfimende Maler spricht 
von äer Gerechtigkeit des lebendigen Gottes, ,,in dessen Hände 
zu fallen schrecklich ist" — aber der Mnsiker spricht von Gottes 
Liebe und Gottes Erbaimung, und von der reinen Haimonie 
ewiger Seligkeit 
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Der italiemsdiea Mosik grosse Periode. 

Palestrina und seine Zeit- und Kunstgcnossen , so wie seine 
KHclitolger — wir fassen sie unter dem gewohnten Namf-n der 
rü mischen Schule zusammen — repräsentiren die glänzendste, 
man darf sagen die klassische Zeit der römisch-katholischen Kir- 
chenmndk. Ans den Bedflifiiissen des kirdUichen Ktos lienror- 
gegangen, durcli den Ritus ausgebildet und nur innerhalb des 
Eitus lebendig: und wahr und nur dort an rechter Stelle, wurzelt 
dieser Styl im uralt gchoilifTtou ^^reg-orianischen Gesang', aus wel- 
chem er wie eine Lichtblume emporblüht, in den Kircheuton- 
arten, deren höchste und feinste Ausbildung er darstellt und 
welche ihm seinen mnsikalisehen Charakter gegeben haben. An 
Durchbildung, wie an Beseelung steht er gegen keinen andern, 
selbst aucli den höclisten zurück. Er pocht nicht, wie der sj)ätere 
Musikstyl, die LcidenHc])at'ten der Menschen aus ihrem Schlunimerfsei 
es immerhin um einer Katharsis derselben willen), er hebt den Geist 
in reine, himmlische Höhen, wo sich der wflde Sehmerz der Tiefen 
zur müden, seligen Wehmuth yerklSrt, wo der baeehantisehe 
Jubel vor der Heiterkeit eines seligen Gottesfriedens verstummt. 
Das musikalisch Schöne spricht sich in ihm in reiner Idealität, 
nicht in der Farbenbreciiung des Tragischen oder Komischen 
aus. Es ist derselbe Geist, das einfach Edele, das rein Schöne, 
▼elcher einst die Hand des FUdias leitete, eis er die Gestalten 
der im Panathenäenzug wandelnden attischen Jungfrauen schuf, 
der den christlichen Malern bis einschliesriich auf Kaphael jene 
Gestalten eingab, die uns wie Gästo aus einer anderen, höheren, 
besseren Welt ansdiaueu, deren blosse Gegenwart beseligt, ohne 
dass sie uns erst durch irgend ein Thun Interesse, durch Leiden 
Mitleid abgewinnen mllssen. In diesen Tonwerken singt und 
klingt Alles, jede Stimme ist für sich ein schön belebtes, seinen 
Weg in edler Anmuth hinwandelndes Gebild, der Zusammenklang 
aller aber formt das Tonstück. Rtihig und breit wogt ein Strom 
von Wohllaut vorüber, durch keine rauschende Stromschnelle, 
durch keinen jälieu Sturz unterbrochen, aber auch uirgends träge 
sehleichendf nirgends stagnirend. 

Man beseichnet bekanntli^ diese Kunst und Knnstsdt als 
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„der italienischen Musik grosse Periode" — zum Unter- 
schied ▼on der später msbeBondeie dureb die Meister der nenpo- 
litanischen Bchnle reprüsentirten „sehSnen Periode der itaHenischen 

Musik/' Der Gegensatz ist indessen nicht ganz glücklich ausge- 
drückt, denn die Grösse des römischen Musikstyls schliesst Schön- 
heit nichts weniger als aus. Bichtiger wäre es vielleicht an den 
Unterschied zwischen Himmel und £rde, zwischen dem himm- 
lisehen Eros und dem irdischen Amor , swischen heiliger Wffrde 
und sinnlich reizender Anmuth zu denken — zwischen einer 
Maria RaphaeFs und einer von Corcggio. Es ist in diesen Musik- 
stylen wirklich so etwas ihrer Pflegestätte : Rom und Neapel, Ana- 
loges: dort die einfach grossen Formen und Contouren der römi- 
schen Campagna mit den sie abschliessenden, wunderbar edel ge- 
schwungenen Bergztigen und dem blauen Heeresstreifen in dar 
Feme und hier die berauschenden Hesperidengärten am Strande 
von Sorrent, mit dem Ausblick auf den dampfenden Vulkan, in 
welchem Lavagluthen kochen imd Erderschütterungen sclilummern. 
Nach dem Epochenjahre 1600 lernte die Musik am Baume der 
Erkenntniss Gutes und Böses unterscheiden, aber sie wurde dafür 
auch ans dem Paiadiese des Palestrinastjls gewiesen nnd mnsste 
es leinen „der Erde Lust, der Erde Weh zu tragen, mit Stürmen 
sich herumzuschlagen und in dos Schiffsbruchs Knirschen nicht 
zu zagen." Ja selbst der alte Kichterspruch erfüllte sich: „von 
dem Baume der Erkenntniss des Guten und Bösen sollst Du nicht 
essen, denn an welchem Tage Du davon issest, wirst Du des 
Todes sterben.** lieber den Palestrinastyl haben die Jahriinnderte 
keine Macht — er verwelkt nicht, er stirbt nicht Zur Zeit der 
Neapolitaner brachte jeder Frühling einen neuen herrlichen 
Blumenflor, den der nächste Herbst welken und verblühen machte. 
Wir hören Messen und Motetten von Palestrina und hören sie 
mit denselben Empfindungen, wie sie einst des Heisters Zeitge- 
nossen gehlfrt — wer aber ]c6nnte und mOehte noeh jetst die 
Aufibbrung einer Oper von Alessandro Scarlatti, Feo, Vinci,. 
Hasse durchmachen wollen? Und doch ist auch hier Musik — 
die herrlichste. Jedenfalls wollen wir uns hüten, das Jahr 1600 
als ein Jahr musikalischen Sündenfails anzuklagen — es wurde- 
der Musik gegeben, sieh das Paradies wieder au eikimpfen — 
wir bitten keinen Moasrt» keinen Beethoven, bfitten die Herren im, 
Hause Bardi zu Florenz conservativ gedacht — und bei MozartV 
„Ave verum" würde sich vielleicht Palestrina selbst einer wun- 
derbaren Bewegung, einer tiefen Ergriffenheit nicht erwehren 
können. 

Den Musikstyl der römischen Schule könnte man yielleicht 
wesentlich als den Styl des Musikalisch-Erhabenen fassen, 
ohne doch mit dem Begriffe des Erhabenen den Gedanken colos- 
saler Dimensionen oder dynamischer Gewaltsamkeit (Alpen, Ocean^ 
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rollender Donner ii. s. w.) verbinden zu müssen. Der Bcgrif?" 
des Erhabenen wird passen, mag mau es nun mit Vischer, als „das 
Hinauswagen der Idee ttbeor die Sinnliebkeit** verstehen, oder mit 
Zeising als „dasjenige Schöne, welches durch seine objective 
Yollkommenheit (namentlich durch seine Grösse) die Ideo der 
absoluten Vollkommenheit erweckt*' oder mit Jean Paul als das 
„angewandte Unendliche." Was Solger als das Merkzciclicn des 
£rhabenen hinstellt: ^ie Puuiruug des Uueudlicheu im Endlichen'^ 
oder was Hegel 8hnlieh diesfalls sagt : ,,das F^rodnet kflnsHerisehen 
Bestrebens, das Unendliche im Endlichen anssndrfic^en", leidet 
vollkommen Anwendung auf diese Tonwerke. Das Erhabene 
manifestirt sich in grossen, ruhigen Umrissen, es beunrnliigt nicht 
den Blick durch bunt und hastig wechselndes Farbenspiel (i rliabeii 
sind die weithin weiss leuchtenden Alpengipfel, ist die uueudlichc 
Uane Flädie des Meeres, dar einfkrhig dftmmemde Nachthimmel 
voll Stemragelmikels) es kommt nicht in kleinen Einzelheiten 
hemm — ^es zerreibt" wie M. A. Griepenkerl d. J. sagt: „alles 
Staubgeborne wie Mörtel," Die einfachste Form des musikali- 
schen Erhabenen ist der Choral mit seiner feierlicli langsamen 
Bewegung, seinen prächtigen , gleichförmig langen Noten, seineu 
schweren Aecordsänlen. Unvergleichlich reicher, vielgostalliger 
spricht sich das Erhabene im Palestrinastyl aus, dessen Compo- 
ffiitionen selbst schon in der Aufzeichnung 'mit ihren grossen Noten- 
geltungen, ihren ruhigen und doch durch und durch belebten 
Massen, den Eindruck des einfach Grossen hervorrufen, welcher 
alles rasche Passagenwerk, allen Kleinkram au Figuratioueu voU- 
stSndig vermeidet und als sich letatere bei PaIestrina*B Epigonen 
einznstellen anfangen, sofort anch an Erhabenheit verliert — 
welcher sogar die Phasen des Seelenlebens nur in grossen ernsten 
Zügen malte, ohne sich auf Detaillirung einzulassen. In grosse, 
ruhige Massen zerschmilzt der Tonstoff, und ruht gar aus, wie 
das weite Meer, wie der weite Himmel. 

Das Komische wenn wir soldies mit Vischer als den 
Gegenpol des Erhabenen gelten lassen woUen — hat umgekehrt 
gerade an jenem Kleinkram seine Freude, der „Dichter kann 
nicht Farben genug finden, um die liebe Endlichkeit in ihr Recht 
einzusetzen" (Griepenkerl). Die Tonsetzer haben, ohne in der 
ächule der lehrenden Aestbetik gesessen au haben, diese Wahr- 
heit durch den Instinkt des Klfnstlertalentes praktisch aufs Glück- 
lichste heransgefunden — und zwar sogleich, als an die Musik 
die Aufgabe gestellt wurde, anch komisch sein zu sollen. Schon 
Orazio Vecchi's „Amfipamasso" hat in den burlesken Szenen 
Plauderpassagen, kleines rasches Notenwerk. Ganz verschieden 
tritt schon in Cavalli's Opern diese Seite des musikalisch Komi- 
schen hervor. Der grotesk komlsehe Dleaer Demo (im „Giasone" 
1649) ftberschftttet gleich in seiner ersten Arie, ,,son gobbo, son 

▲alf OMoblAto dw Xiuik. IT. 5 
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Denno, fl mondo schisTo, fl diaTol* non temo" n, b, w. die 

Zuhörer mit einem ganzen Hagelwetter von Parlandonoten. Die 
Bufibnerien der späteren italieuiHchen Oper finden bekanntlich hi^in 
ihr wirksamstes Mittel (Eossini's Don Magnifico in „Cenerentola'* — 
unübertrefflich der Moment im ersten Finale des „Barbiere de 
Bcviglia", wo gleichzeitig alle auf dem Theater Anwesenden pre- 
stiflsimo ihr Aimegen in den IVibier der Wache hmdndngen, wel- 
eher, als jenen der Athem ausgeht und sieTentiimmen, höchst phleg- 
matisch ant\i'ortet: „ho capito"). Selbst was an weltlicher Musik dem 
Palestrinastyl vorwandt ist, wie das gleichzeitige Madrigal, bewegt 
sich im Sentimentalen, am liebsten sogar im schwächlich Melan- 
cholischen. Wenn die Villote, das Tanzlied, das Scherzo (aus- 
drOcklich so genannt, natürlich etwas gani Anderes als die spkter 
also genannten Instmmratalsätae) leichtere Töne anschlagen, so 
bringen sie es doch nur zum munter Belebten, und in Adriano 
Banchieri's „Giovedi grasso" und ähnlichen Werken liegt die Komik 
meist mehr nur in den Worten des Textes oder in allerlei bur- 
lesken Manieren der Ausführung (Nachahmung von Thierstimmen, 
von llnsüduBtnimenten durch me Singer), a£s in der Hnsilc 

Innerhalb der römischen Schule bildete nch durch ein feines 
Verständniss der Tonsetzer für die Bedürfnisse und den Geist des 
kirchlichen Ritus eine ungleich reichere Fülle von Formen und 
Gestaltungen aus, als bei den Niederländern der Fall gewesen. 
Die Niederländer hatten sich auf wenige Formen beschränkt: die 
Messe, ttber ein Bitualmotiv oder ein weltUdies Yolkslied, daneben 
das weltliche Lied, welches nicht selten zur gleichnamigien Hesse 
umgewandelt und erweitert wurde, die Motette, von welcher der - 
„Psalm" eine nicht wesentlich verschiedene Modification war — 
endlich die „Lamentation", welche hinwiederum in der „Missa pro 
defunctis" fühlbar auf die Messencomposition zurückwirkte. Die 
Yilanelle, äiB Ebcottola sind fremde, italienische Formen, hi wel- 
chen sich die niederländischen Meister und auch erst in der auf 
Okeghem zunächst folgenden Generation nnr sehr ausnahmsweise 
versuchen. Das Madrigal entwickelt sich in Venedig unter Wil- 
laert's und unter Verdelot's Händen aus der Frottola, um das alt- 
niederländische contrapunctirte Yolkslied binnen Kurzem aus dem 
Felde zu sehlagen. 

Reicher und mannigfaltiger entwickelten sich aber, wie ge- 
sagt, die Gattungen in der Palestrinazeit — und schieden sich 
schärfer von einander. Neben die ,,MesBe", welche bei ihren alten 
Bezugsquellen, dem Ritualgesang und — trotz des Tridentinums 
— dem Volksliede bleibt, und im Madrigal sogar iiucli eine neue 
findet, stellen sich die Motette mit ihmn mannigfaltigen Inhalt 
wechseliider , freudiger und düsterer Stimmungen, der Psalm 
(darunter, als „Miserere", speziell der fiinfzigste Psalm eine be- 
sondere Stelle hehanptet), die Hymne, die Litanei (sehr schön, 
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übrigens auch schon bei Orlando Lasso^, die Passioiismusik nach 
den Evangelien (nicht im halbdramatischen Sinn der protestau- 
tieehen dea 18. Säculiims)) die Antiphone (wie Cbristua redemtor 
onurima, Vexilla Begis, Hostie Herodes Impie, Teni ereator u. a.), 
das Te Deum, das Stabat mater, das „Asperges" ^nd „vidi 
Aquam", das Fange h'ngua", das Magnificat nach don acht Kirch- 
entönen, die Lamentationen, die Improperien — die ,,falsi bordoni", 
welche nicht mehr dem Improvisirtalent der Bänger überlassen, 
sondern za förmlichen, oft sehr edlen Knnstgebilden gestaltet 
werden. — Alles sehr bestimmte KwiBtfbrmen vom einikebsten 
Stile fimriliare, vom schlichten CSontrapunet Note gegen Note, von 
der psalmodireuden Recitation ganzer lanf^pr Wortsiitze, für welche 
eine einzige lange Note hingeschrieben wird — hin zu dem reichsten, 
Verwickeltesten, kunstvollsten Combinationen hinauf. Die Missa 
pro defanctis, — bei dem die alten niederländischen Meister gar 
mdit wQssten, was sie anüuigen sollten, um Gnmsen sn erregen 
— in Dissonanzen ein Uebriges tiiaten und am liebsten auch 
noch die Sänger schwärz und gespensterhaft vermummt hätten*), 
und denen die Codexschreiber den Gefallen thaten, die Initialen 
mit Todtenschädeln und Todtenknochen auf nachtdunkiem Grund 
auszustatten — die Todtenmessen nehmen jetzt auch eine eigene 
Form an, welebe sie als Trauermessen ebarakterisirt 

Die gastliche Musik erhält dnreb das „Madrigale spirituale" 
ein ganz neues Genre zur Verffjgnnj2: — daneben blüht das welt- 
liche Madrigal und treibt tausend nnd tausendc von Blüten, er- 
lebt erst jetzt (in Luca Marenzio) seinen höchsten und schönsten 
Entwickelungsmoment, muss sich aber auch zu chromatischen und 
andern Experimenten hergeben (der E^t von Venosa!)« bei wel> 
eben dem armen Madrigal oft Knochen ausgerenkt werden — 
eine Tortur, gegen welche die geistliche Musik sich der „Immu- 
nität'* zu erfreuen hat. Villoten , Vilanellen und Balli treiben 
neben jenen hohem und edlern Gattungen, wie schon erwähnt 
ihr lustiges Spiel. 

Eine unttbensehbaie Masse von Musik wird prodnsirt, die 
Meister und die Meisterwerke drängen sich. 

Unter den Meistern der Palestrinazeit begegnen wir vor 
allen, als noch unmittelbar GoudinieVs Schule angeliörig, Gio- 
vanni Maria Nanini aus Vallcrano. Er kam später als 
Palestrina zu Goudunel in die Lehre, und kann daher nicht 
eigentiicb, wie wobl gesebieht, als „Palestrina^s Mitscbfller^ be- 
zeichnet werden. Nachdem er eine Zeitlang den Capellmeister- 
posten in seiner Vaterstadt Tersehen, erhielt er zu Bom die gleiche 



1) Eine solche Todtenfoicr ist wirklich unter den unvergleichlichen 
niederländischen Miniaturen dea Breviario Grimani der Marcusbibliothek 
in Venedig abgebildet zu seben. 

5» 
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Stelle bei 8. Maria maggiore uninittelbar nach Falestrina. Er 
gründete 1571 in Bom eine fönnlicbe Lebranetalt der Compori- 

tiou, daher er insgemein als „Gründer der römischen Sehole** gilt. 
Diese Auffassung bringt den Missstand mit sich, dass, wenn man 
sie gelten lässt, gerade der grösste aller Römer, Palestrina, nicht 
zur römischen Schule gehört. Aber nicht der Umstand, ob ein 
Musiker in Nanini's Lehranstalt gelernt, ist ftir diesen Punkt ent- 
scheidend, sondern ob er sich der geistigen Str5mnng anscbloss, 
die sich schon im Römer Costanzo Fest« nnd später In dem Spanier 
Christofano Morales und in dem Franzosen Claude Goudimel an- 
kündigte, in Palestrina aber, mit Ausscheidung oder Ueberwin- 
dung aller fremden Elemente eigenst römisch wird. Eine ,,Schule'* 
im richtigen Sinne ist Geist und lieben, nieht aber eine geriUi- 
mige Stdbe mit so nnd so viel hölsemen Blnken nnd einem 
Kiäheder, von welchem herab der Magister einer Anzahl suhSrender 
Jungen etwas dozii-t — gesetet anch, dass ans den Jnngen selbst 
wieder Meister werden. 

Eine sehr treffende Charakterisirung Nanini des älteren 
(denn es giebt aneh einen jüngeren GioT. Bemard. ITanini) seleh- 
net Proske. ,,Nanim'', sagt er, „mnss als dner der grössten Musik- 
gelehrten der römischen Sehn^s, ans welcher so viele Künstler 
höchsten Ranges hervorgegangen, angesehen werden. Als schaf- 
fender Künstler war er gleichfalls ein Stern erster Grösse. Besass 
auch sein Genius die reichen Schöpfuugskräile eines Palestrina 
nicht, so verdienen doeh seine Wttke ihrer dasrischen Ausprägung 
und vollendet reinen Form willen nnmittelbar den Sehöpfiingen 
Palestrina's angereiht an werden." Seine Compositionen gehören 
unter das Schönste, was noch heut in der päpstlichen Capelle 
vorgetragen wird ; darunter das herrliche, wahrhaft erhabene Weih- 
nachtsrespunsorium Hodie nobis coelorum rex. iiir sechs Stimmen 
Dieses Piaehtstttek reiht sich dem Palestrhiastyl In der edelsten 
Weise sn; ein anderer Wdhnaehtiigesang der päpstlichen Capelle 
Bodie Christus natus est für vier hohe Stimmen aber ist ein znr 
lebendigsten Theilnahme hinreissendes Jubelstück, voll der freu- 
digsten Aufregung in dem lebhaften Gange seiner Stimmen und 
eigenthümlich poetisch durch den volksliedartigen Ton, den der 
Meister in den (hericömmlichen) Weihnachtsnn Noe, noe, hinein- 
klingen litsst^. Andere Motetten, wie das vierstimmige Exaudi 
nosy das fünfstimmige Haec dies gtum fecit Dominus^), das ftnf- 
stimmige Fem* Spoma ChruU*) n. a. m« dürien ebenfalls als rdne 



1^ Eine Abschrift ia Kiesewetter*s SammliUig. 

2) Mao sehe das Stück bei Prosko. 

3) Durch Tücher neu veröffentlicht. 

4) In den „Motstti, qnali si eaatano nelle Oappelle Caidinalisie in 
Borna'* etc. 
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Blüten des Paiesti-iuastyls gelten, wogegen das oft genannte, 
strophenweiBe nach emem ehoralartigeii Sittachen, seltsamer Wefae 

im wiegenden % Takt za singende Stabai maier awar vom achVnsfcen 

Wohlklang, aber gerade in seiner alleräusserstcn Einfachheit, dm 
Eindruck des Gesuchten, des Reflectirten macht. Wie unbefangen, 
wahr und natürlich sind dag'Cj^en Palestrina's Iraproperienl 

Von Nanioi's Meisterschaft in der Contrapuuctik existiren 
in ihrer Art merkwfirdige PMben. Man sehe, wie er a. B. in 
seinem dreistimmigen Lapidabanl Siephanum oder Hic est beatissi" 
mus Apottolus JohatmBi (in den bei Angelo Gardano in Venedig 
1580 gedruckten Motetten) den greg^orianischen Cantus firmus, 
wie er {i;eht und steht, in langen Noten herübornimmt, um unter 
seiuem Zwange mit Leichtigkeit, ja mit Anmuth zwei andere 
Stimmen im strengsten Canon in der Quinte oder Oetave daneben 
hergehen su lassen. Ein Mannseiipl „oento-einqnantasette Gon- 
trappunti e Canoni a 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 e 11 voci sopra del 
Canto fermo intitolato la Base di Costanzo Festa" darf ein in 
diesem Sinne erstaunliches Werk heissen. Adriane Banchieri, fast 
noch Zeitgenosse, hat Hecht, wenn er darüber sagt, „opera degna 
di essere in mano di qnalsisia musioo e compositore ilter 
Nanini war eben anöh ein Mann, der frisch vorwärts und der 
neuen Zeit rüstig entgegenschritt. In dieser Hinsicht sind seine 
achtstinimigen Motetten in der öfter erwähnten Publication Fabio 
Costantini's (Caniale Domino canlicum novum, 0 allüudo divitia- 
rum) höchst anziehend. In dem CanleUe Domino singen zwei 
ChSre nach venesianiseher Weise; aber wie ne einander vor 
freudiger Aufregung in's Wort fallen, einander zurufen, antworten, 
ja endlich rasche syllabische Phrasen in Viertelnoten hören lassen; 
das Alles hat schon etwas dramatisches, die Harmoniewendungen 
deuten schon nach der Neuzeit; das Ganze ist eines der brillan- 
testen Stücke. Das reiche Musikarchiv von St. Maria in Valicella 
in Born, das vatioanische nnd päpstliche Gapellarehir besitaen 
viele, zur Stunde noch ungehobene Schätze des Masters. Ein 
lehrreicher Tractat Nanini's „Regole di Giov. Maria e di Bemar- 
dino Nanini per fare contrappunto amcnte sopra il Canto fermo" 
von der Hand des päpstlichen Sängers Grazie Grifft befindet sich 
in der Corsini'schen Bibliothek zu Horn, leider fehlen die ersten 
nnd die letsten Blätter. M. Nanini ist rioher dne seltene 
Erscheinung: man wird nicht eben leicht einen zweiten finden, 
in welchem spezifische Musikgelehrsamkeit, die sich als solche 
gibt, nnd der freie Scliwung poetischer Begeisterung und frischer 
Schö|)ierkrait — Gäben, die sonst ziemlich weit aaseinanderza- 



1) S. dessen „GarteUa musicale del Canto fiforato" etc. Yen. 1614 
8. 234. Adriano redet ftelHeh Ton einem gedruckten WvAb, kann aber 
doch kein anderes meinen, als das oben. 
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liegen pflegen — so ToUkommen emfritehtig neben einender Flit& 
hatten. 

Der jüngere Nanini — nämlich Giovanni Bernardio Na- 
nini, Schüler und später Gehilfe in der Musikschule seines 
Bruders, Capellmeister bei S. Luigi de Francesi und später bei 
8. Lorenso in Bamaao, eiSGheint als das stillere Talent, reicht 
auch schon mehr in die Nenzat hinttber, wie er denn z. B. seinen 
Compositionen eine Orgelstimme beizugeben anitingt (una cum 
gravi voce ad organi sonum accomodata). Viele seiner bedeu- 
tendsten Arbeiten (wie das zwölf'stiniirii^c Salve Regina in der 
•Sautini'schen Sammlung) blieben uugedruckt Eine Sammlung 
ftlnfstimmiger Uadrigale (1612) enthilt httbtche Saehen, — der 
Beisatz auf dem Titel „Con licenza de Superiori" wirft ein Licht 
auf die gleichzeitigen Zustände in Horn. Mit wie grandios- 
solenner Miene man übrigens damals selbst anakreontische Tän- 
deleien oder Kindereien in die Welt der römischen Cose grosse 
einführen musste, zeigt in ergötzlicher Weise eben diese Samm*^ 
long. Da ist s. B. ein ICiärigal „Ammosa gnemera piecola 
zanzaretta*S Achtelnoten tanzen darin durcheinander wie Mücken, 
die Pointe ist: die angesungene Schnacke hat die schönste der 
Schönen verwundet, was Amor selbst mit seinem Bogen nicht 
im Stande gewesen. Man erstaunt, wenn nun Einfällen dieser 
Art eine Uedicationsvorrede an den Cardinal Montalto voran- 

Stellt ist, die gleich mit dem hocfatSnend*^ewaltigen Satae en- 
gt: „se qnesto mondo inferiore, secondo il gnin Trismegisto, 
depende dal snperior mondo u. s. w. 

Wie ein jüngerer Bruder steht neben Palestrina Tommas o 
Lodovico da Vittoria aus Avila in Spanien, den man gerne 
und mit vollem iiechte mit Palestrina zusammen nennt 

^llUoria ist keineswegs etwa eines jener allerdings oft sehr 
liebenswürdigen Talente zweiten Banges, die von einem grösseren 
Geiste so unwiderstehlich angezogen werden, dass sie in ihm auf- 
gehen, denken wie er, fühlen wie er, deren Werke zwar nur 
Nachklänge jenes Grösseren, aber reine Nachklänge und noch 
immer etwas unendlich Besseres sind, als blosse Nachahmungen. 
Vittoria hat sehr viele Motetten über Texte oomponirt, welche 



1) Baini ist von diesem Spanier in der Nähe seines göttlichen Pier- 
laigi oflfenbar geniit. — Er läset sich also über Vittoria's „Officium hob- 
domadae sanctae" (1585 Gardano) dahin vernehmen: es seien Lamen- 
tationen, nicht im Fiammänder. aber im spanischen Style, lan^, breit, ein^ 
förmig, weshalb die Fiammänder sie eine Ans^burt von Mohrmbliit, die 
Italiener aber einen Bastard von spanischer und italienischer Rai^f^ nannten." 
Urtheile wie dieses, wie das UrÜieii über Orlando Lasso u. s. w. gereichen 
Baini an wahxer Schmadi. Selbst Xaadler findet die Geschiehte dorn 
doch zu stark und mda^ jene Lsmsntatioaan ssisn doch „sebr beachteaa^ 
Werth". 
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auch von Palestrina in Musik gesetzt worden: Senex puerum por- 
tal; O magnum my8terhm\ Veni Bpanta ChritÜ; Bttote forte» in 

leih u. a. m. Da findet sich nim eine fast doppelgängeriflche 
Aehnlichkeit der beiden Meister, und doch empfindet man einen 
•wesentlichen Unterschied, dessen Erklärung vielleicht Proske's 
Ausspruch giebt: ,,Vittoria werde durch einen gewissen mysti- 
schen Zug charakterisirt/' Einzelne Züge hei Vittoria verrathen, 
dasB in dem Henen dieBes Spaniers eine tiefe Glut lebte, velclie, 
auf andere Bahnen gelenkt, G^eslbige der Leidenschaft, wenn 
auch einer edeln Leidenschaft, angestimmt und ihn zu einer Luca 
Marenzio ähnlichen Erscheinung gemacht haben wiirdo. Man 
erkennt an diesem Avilaner den Landsmann der h. Theresia von 
Avila, deren licbefiammeudes Herz in mystischer Glut brannte. 
Ohne Zweifel bat Palestnna*8 Beispiel und die innige IVennd- 
sehaft, welebe ihn mit Vittoria verband, aüf letzteren wesentlich 
eingewirkt. Die als Probe dieser Frcundscbaft öfter erzählte 
Anekdote: „dass Vittoria seinem Freunde Palestrina zu Liebe die 
spanische Tracht abgelegt und sich den Bart habe nach römischer 
Art stutzen lassen'' kann auch sinnbildlich genommen werden. 
Halte man '^ttoria*B Motette „Veni sponsa Ohristi** mit der glmdi- 
namigen von Palestrina vergleicbend neben einander: Palestrina 
gönnt dem Thema sohieu rahigen Eintritt in allen vier Stimmen, 
Vittoria setzt gleich mit der zweiten Stimme ein Gegenthema ein, 
welches mit fast leidenschaftlicher Sehnsucht zwischen das Kirchen- 
thema hiueiuruft. Aber wie eigen hält und bändigt er diesen 
Zug seiner Seele dnrcb Andacht nnd Demnthf Dagegen fehlen 
ihm so gut wie ganz jene kleinen, halbdramatischcn Züge, wie 
sie ans Palestrina zuweilen b^ausblitzen (sehr ftihlbar bei Yer- 
gleichnng des Pueri Uehraeorum beider Meister). Die Im pro - 
perien Vittoria's sind den berühmten Palestrina's vollkommen 
ebenbürtig, aber auch zum Verwechseln ähnlich, bis auf den 
Schlnss, der bei Vittoria ins Motettenhafte hinflberspielt. In 
ähnlich einfachstem Sl^le Bind die Turbae der Passion, wie sie 
Vittoria vierstimmig gesetzt; von irgend welcher dramatischer In- 
tention ist nicht die Rede; es sind reine Zeremoniengesänge für 
die kirchliche Feier. Manche Motetten, wie die prachtvoll-edle 
O quam gloriosum est^ manche Sätze der Jtiagnifical, das Ave 
Regina eo^orum (dessen achtstimmiger SchluBBsata ein Meisterstfiek 
mnsikaliscber Tectonik ist), suid ganz reiner Palestrinastyl , sie 
werden den geübtesten Blick täuschen. Wenn wir den Meister 
von Präneste endlich doch die höhere Stelle anweisen, so ist es, 
weil er unverkennbar doch der reichere, vielseitigere Geist ist, 
weil ihn sein ilug durch Begionen trug, au die Vittoria kaum 
gestreift bat, und selbst jenen inneien SUonpf, wie sieb Palestrina 
von der iflteren Kunst loeringt, mnss man filr ihn in Anreebnnnfp 
bringen. 
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Vittoria's Hauptwerk ist das Officium defundontm in obilu H 

obsequiis Sacrae imperalricis , bestcbeud aus einer sechsstiinmigen 
Missa pro defunclis, einem sechsstimmigen Versa esl in luclumy 
einem secksstimmigen Libera und einem vierstimmigen Taedet 
anima. Biese erhabene Trauermtisik weist dem Meister seine 
Stelle in alleniidhster NXhe Palestnna's an^). Von Messen 
Vittoria's erschienen zwei Bücher: das erste, Philipp II. gewidmete 
mit vier-, fünf- und sechsstimmigen Compositionen, 15S3 in Rom; 
das zweite mit vier-, fünf-, sechs- und achtstimmigen Messen 
nebst Asperges und Vidi aquain, 1592 ebendaselbst. Das erste 
Buch enthält die vierstinunigen Messen : Quam ptdehri sunt; 0 quam 
gloriotim; SimUe 9Si regwm eoehnm; Ave maris tttUa; Pro de^ 
fmuAis^ die fünfstimmigen Messen Swrge propera nnd De B. Virgi7ie, 
die sechsstimmigen Dum compterentur und Gaudeamus. Das zweite 
Buch hat nebst den erwUlniten Asperges und Vidi aquam (beide zu 
vier Stimmen) die vierstimmigen Messen: O magnum myslerium, und 
Quarli toni; die fünfstimmigen Trahe me posl le und Ascetidens 
Chrisltu, die secbsstimmige Vidi tpeeiotamf die aehtstimmige Saiw 
und eine vierstimmige Missa pro defwMlü mit dem Kesponsorium 
Peccantem me'^). Proske hat Recht, wenn er meint, „dass sich hier 
Arbeit, Gebet nnd Genie zur vollendeten Harmonie durchdringen. 
Umfangreiche und sehr bedeutende Werke sind Vittoria's „Magni- 
ficat" (Korn 1581) und seine f, Hymni totius anni secundum S. 
Born. Eccl* consnetttdinem qni qnatnor concinnntor Tocibns, ona 
cum quatuor psalmis pro praedpnia festivitatibus, qui octo vocibus 
modulantur" i^Rom 15S1). Dieses grossartige ELymnenwerk ist 
Gregor XIII. gewidmet Ein| sehr merkwürdiges nnd cigen- 
thümliches Stück darin ist das Fange lingua morc hispano, d. i. 
nach der in Spanien gebräuchlichen, von der gewöhnlichen ver- 
sehiedenen Mdodie. Yittoria iSsst die erste Strophe im ein- 
stimmigen Cantos planus, die folgende Nobis datus in einer aua- 
nelimend schönen vierstimmigen Bearbeitung singen, und so 
stropbenweise abwechselnd bis zum Schlüsse. In derselben Samm- 
lung findet sich ein zweites, nicht minder schönes Fange lingua 
nach der gewöhnlichen Melodie. Merkwürdig ist es, dass dieser 



1) Ein Exemplar im Musikarchiv der spanischfn Kirche St. Jacob 
zu Rom. Eine Abschrift in Proske's handschrifthcher, jetzt in Eegens- 
bur^ befindlicher Sammlung. Fätis versichert, „dass Yittoria sp&ter nach 
Madbrid zurückgekehrt sei," weil das Werk dort 1600 gedruen worden. 
Der Grund ist denn doch nicht haltbar. 

2) Exemplar in der Yaticana. Die lüssa quarti toni, Simile est 
regnum coelorum, Vidi speciosam, Trahe me pQ55t te nnd 0 quam glorio- 
sum est regnum sind neuestens durch Proske's Mosica divina wieder all- 
gemeiner bekannt geworden. 

3) Exemplsr der Msgnfflcat nnd der Hjnmea in der Ouanatensis 
zu Rom. 
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herrliche Meister nie in eines der päpstlichen Sängercollegion ein- 
trat, wohin doch sonst die bedeutenden Musiker in Rom früher 
oder später gelangten. Kr war 1573 Capellmeister des Collegium 
germaniccun, 1575 Capellmeister von Öt. Apollinare. Mit Pa- 
lestrina war «r innig befreundet, aber die übrigen Musiker mögen 
ihn durch allerlei Intrignen ihrem GoUegium femgehalten haben. 
Ilir un\\ ürdiges Urtheil über Yittoiia's Lamentationen lässt eine 
bi- /um Hasse gesteigerte Abneigung erkennen, welche vielleicht 
dem Spanier galt. Seit der entsetzlichen Plünderung Prato's 
1512 und der gleich schrecklichen Plünderung Kom's 1527 standen 
die Spanier nieht in Gunst; der alte heilige Paul IV. hatte, so 
oft er sie nur nannte, gegen sie ein ganaes Schimpflezicon bereit, 
worin auch das „Maranncnllut'* ligarirte, welches die Singer in 
jenen Lamentationen wiedererkennen wollten. 

Aus der Schule Nanini's ging Feiice Anerio hervor; 1551 
Nachfolger Palestrina's in der Capellmeisterstelle von St. Peter. 
Er aihlt zu den besten der goldenen Zeit. Das Archiv der 
Chiesa nnova in Born, die Sammlung des Oollegio germanieo, 
die Altaempe*sche Sammlung bewahren von ihm zahlreiche Arbeiten, 
das erstgenannte Archiv unter andern ein achtstimmiges Miserere 
fiir zwei Chöre,- die Altaemps'sche Sammlung viele Motetten von 
vier bis zu zwölf Stimmen, so auch Santini's Sammlung ein 
swöl&tinuniges Dies irae. Tierstimmige Improperien, eine acht- 
atinmiige länse „Vestira i colli**, eine andere Messe an swdlf 
Stimmen n. s. w.; es finden sich aber auch Motetten für blos 
eine Stimme, also schon wahre Monodieen. Interessant ist eine 
Sammlung geistlicher Madrigale zu fünf Stimmen, sie erschien 
1585 bei Alessandro Gardano. Das ganze Genre ist tür die Zeit 
heaeichnend. Liest man die Textanfknge „ardendo mi eonsomo; 
Fortnnati pastori, Ocehi voi mi beate; Chiedei piangendo n. s. w., 
so meint man liebesmadrigale vor Augen an haben, es ist aber 
alles geistlich gewendet und pointirt — ungefähr wie man in 
gewissen Klöstern der erlaubten Fasteuspeise, den Fischen, An- 
sehen und Geschmack der verbotenen Fleischspeisen zu geben 
wusste. Eine vierstimmige Messe „veni sponsa Christi*^ reiht sich 
der gleichnamigen Palestrina*s wflrdig an, eine andere über das 
Lied „hör le tae forze adopra" (handsclu iftlich in der Vaticana 
und im Coli, rom.) ist ein reines Meisterwerk, die Färbung 
dunkler, tiefer als bei Palestrina, der Ausdruck von eigenthümlich 
mildem Emst und feierlicher Würde, der schönste Wohlklang, 
die gediegenste Arbeit. Eine Answahl herrlicher Motetten aus 
der Altaemps*schen Sammlung im Coli. rom. hat Pkoeke in sdne 
Musica divina aufgenommen, die merkwürdigste darunter ist 
vielleicht die Antiphone, welche „in festo virginum" gesungen 
wird: „Regnuni mundi et omuem oriiatum seculi conteinpsi" — 
Wonne und Schmerz sind hier wunderbar gemischt, das Stück 



Digitized by Google 



74 D^r italieuischen Musik grosse Periode. 

hat etwas YirionMres, es ist eine Stmmumg wie etwa Katharina*« 
von Sienai welche die Eosenkrone abreisst und sich die Dornen- 
krone entzückt in die Stime drückt Einer der reinsten Klänge 
der goldenen Zeit, ein Adoramus le Otriste gilt aller Orten 
für eines der hinrcissendsten Werke Palestrina's, es wäre end- 
lich Zeit, es dem wahren Meister zurückzustellen. Gehört 
doeh mcik das dreiehOrige 8tabat der Altaemps'selien Sammlung 
vielleicht ihm, und nicht Palestrina, zu dessen herrlichsten 
8cliÖ])fnngen Baini es zählt')! Felicc's jüngerer Bruder Giov. 
Francesco Auerio steht schon sehr bedeutend an der Grenze 
der Neuzeit, oder vielmehr, er gehört schon einpr neuen Gene- 
ration an — (er hat Stücke mit schon obligat eingreifenden In- 
stnunoiten, wie sdne 1619 gedmekte seehasdmmige Conversione 
di S. Paolo), aber er hat auch Compositlouen im Capellenslyle, 
wie sein tüchtiges vierstimmiges Eequiem (an Stelle des „Si am- 
bulavero" bringt es, gleich dem Eequiem des Niederländers An- 
tonius Brumel die Sequenz des dies irae), wie seine fünfstimmige 
sogenannte Missa Paulina Borghesia super: quem dicunt homines 
(sie ist nimlieh Paul Y. Borghese gewidmet), wie seine sechs- 
stimmige Hesse „In te Domine speravi" im Archiv der Chiesa 
nnova zu Rom. Tonstücke voll Geist und voll Ausdruck , an 
Luca Marenzio's bewunderte Arbeiten mahnend, sind seine, von 
seinem Schüler Ippolito Strada*^) in Venedig bei Giacomo 
Vincenti 1608 herausgegebenen Madrigale zu fünf und sechs 
Stimmen, sehr manniglitdi in der Stimmung, die Situation, ja das 
Wort malend. Harmonie und Modulation gehört nicht mehr den 
Kirchentönen, sondern vollständig schon der modernen Tonalität — 
es finden sich sogar kühne, aber glückliche Züge, der Fürst von 
Venosa hatte nicht umsonst in seinem Madrigale sich in das 
DieMefat wundersamer Haimonieen gewagt; Meister wie Auerio 
nntenchieden sehr wohl, was von dem, was ihm dort in*s Garn 
gelaufen, brauchbar sei, und was nidit, und wussten den Fang 
zu nützen. Ein zweichöriges Ave verum, eine achtstimmige Mo- 
tette Pulchra es bewahrt das Musikarchiv der Chiesa nuova. 
Fanden wir es schon bei Clement Jannequin mit Verwunderung 
BU notiren, dass er sein musikalisches Bataillenstück zu einer 



1) Die Dissonanz zu den Worten „quem araavi" möge man nicht un- 
beachtet ISSSflO. 

2) Prosko hielt os für ein Werk Ancrio's. Mein wcvther Freund, 
der Capuzinersuperior P. Barnabas Weiss in Prag, Yeraosfattete eine Auf- 
ftthnmg, wo wir die mSchtige Wirkung diosM Iwiwerlces kennen lenitsn. 

3) „Signor Gio. Fr. Anerio mio maestro" sagt Strada in der Vorrede. 
Der Titel ist: „Madrigali a cioque e sei voci, con uno ad otto di Gio. 
Fr. Anerio, Bomano. Libro seeondol Naoramente composto et dato in 
Luce. S. Yenczia appresso Qirolamo Vinoentl UDOTilL** Das erste 
Buch kenne ich leider nidit. 
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Messe umgearbeitet, so begegnen wir auch dem römischen Meiiter ' 
auf dem ähnlichen Pfade ; seine Messe „la Battaglia" wurde sogar 
eines seiner geschätztesten Werke, und wurde zusammen mit 
seiner vierstimmigen Umarbeitung der Marcellusmesse und den 
beiden Messen Palestrina's Ute coirfesior und Sine nomine wieder- 
liolt ^ledruekt (1626, 1639 n. b. w.). O. Fr. Anerio, den wir 
hier in Geaellichaft seines Bruders Feiice eingeftihrt, gehört schon 
sehr zu der musikalischen „Fortschiittspartei**. Bei den Zeit- 
genossen Palestrina's sah es noch anders aus. Ein solcher war 
Annibale Zoilo, ein geborener Kömer, aber, wie seine Musik 
zeigt, treuer Eleve der Niederländer — seit 1561 Kapellmeister 
in -8. GKovanni di Laterano — seit 1570 im OoUegium der päpst- 
liehen rfiinger. Seine BeBponsorien für die heilige Woehe 
wurden hoch geschätzt, 80 «uch seine ,,Suffrezia Sanctorum", und 
haben einen strengen, ernsten, echt rituellen Charakter. — Bei 
Fabio Costantini (iSelect. cant) findet sich eine Motette Beala 
mater, Zoilo's Musik ist noch fUhlbajr archaisch — die Bespon- 
soxien malmen etfm an Carpentrae, aneh die eingefügten kleinen 
Duos sehen ganz niederländisch aus. Die Harmoniewendnngen 
sind sehr kräftig, aber oft herb. Hier sind wirklich die „wenig 
vermittelten Dreiklangfolgen", mit denen man oft (sehr falsch) 
diesen ganzen Styl charakterisiren zu können meint. Unverhält- 
nissmässig oft erscheint die Tonfolge des Bassschrittes tonab- 
oder tonanfvribrts mit darauf gesetstem Dreiklang. £Sn in seiner 
Art ausgezeichnetes Salve Hegina zu zwölf Stimmen lässt die 
Tüchtigkeit Annibale Zoilo's ganz besonders erkennen. Mit ihm 
ist Cesare Zoilo nicht zu verwcclisehi, von dem sich in der 
Raccolta de Salmi a otto di diversi eccelleuti autori (Napoli, 
agpr. Giov. Gius. Carlino 1615) ein achtstimmiges Lauda Jeru- 
Mfsm, bei Conetantini im ersten Buche ein Duo IKtr Alt nnd 
Tenor Elevalis manibus, im zweiten Buch ein Duo für swei Bässe 
«snt electa findet. Von den beiden Zoilo ist Cesare offenbar der 
jfingere — von ihm erschienen 1620 fiinfstimmige Motetten „col 
sno basso continuo" bei Magni in Venedig. — Deswegen braucht 
er selbst kein „compositeur venitien'* su sein, wie Fötis ohne 
nähere Naehweisnng behauptet. 

Noch entschiedener fremd und alterthümlich, wie ein Ueber- 
bleibscl aus alter Zeit, steht auch noch Rocco Rodio aus Ca 
labrien da, Meister im improvisirten Contrapunct, den er in Regeln 
brachte (seine Schrift darüber erlebte einige Auflagen), mit vir- 
tnosenhaften Satzproblemen vertraut, wie sich denn in semen su 
Neapel gedruckten Hessen (1580) «ine fltnfttimmige Messe de 



1) In der Vatieaaa, im CMei M. a Alteemps. Ottobon. N. 2928. 
(Froske hat sie sfimmtlich in Paztttnr gebiaeht — und sieben davon ia 
seine Mos. diviaa aufgenommen). 
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Beafa Viftgine befindet, welche eine Messe plurium ftnaanm (abor 

in anderem Sinne als jene Pierre Moulii's) ist: man kann sie 
nämlich auch vierstimmig singen, wenn man die Pars quinta weg- 
lässt; oder dreistimmig, wenn man auch den Bopranpart unter- 
drückt j oder abermals, und zwar anders dreistimmig, wenn man 
nur die drei obem Parte singt So hatte Bodio Sn Daett mit 
yeraohiedener Taktbezeichnung in den beiden Stimmen (Prolatio 
cum tempore pcrfecto in der hohem, Tempus perfectum mit der 
Proportion ^/^ in der tiefern), welches Stück Kodio besuchenden 
Musikern als eine Art Ulyssesbogen vorlegte: „niemand aber 
konnte es singen,^* nur G. L. Bossi, der Verfasser des „Orgauo 
de Cantoii", &ad sich zu Bodio's Erstaunen gleich sareeht^). 
Unter jenen Messen findet sich auch eine sechsstimmige über 
Adieu mes amours, eine vierstimmige über Mater patris, gleich 
jener Josquins „ad voces aequales" componirt; Rocco Rodio, der 
noch die Neuzeit des 17. Säculums erlebte, nimmt sich aus wie 
ein Grossvater, der den Enkeln von der alten „Niederländerzeit" 
berichtet. Ikr mnss wirklich sehr alt geworden sein, denn Ca- 
millo Maffoi begrüsst ihn schon 1563 in einem an ihn gerichtetrai 
Briefe als berühmten Meister, und G. L. Rossi redet in seinem 
1618 gedruckten „Organe de Cantori" von ihm als einem noch 
Lebenden: „Kocco Rodio, musico eccelentissimo a nostro tempo." 
Nimmt man hiemach Bodio's Geburtsjahr mit 1530 an, so wäre 
er, als Aoen jene Worte sehrieb, aäum 88 Jalve alt gewesen. 
Wer weiland sein Lehrer gewesen — darttber fehlen die Nach- 
richten. 

Den Palestrinastyl ohne archaische Nachklänge des Nieder- 
länderstyles, vielmehr in seiner vollen Reinheit und seiner klassi- 
schen Schönheit repräsentirt Pietro Paolo Paciotti, ein ge- 
borener BSmer, Kapellmeister am Beminario Bomano, dessen 
Messen drei Jahre vor Palestrina's Tode — nämlich 1591 — 
bei Alessandro Gardano in Rom gedruckt wurden ^) und den 
alten Grossmeistern , wenn er sie noch kennen lernte, die reinste 
ij'reude gemacht haben müssen. Paciotti ist ein Beweis, dass 
sich nicht immer „Verdienst und Glück verketten" — seine Werke 
rind überaus selten, er selbst wird kaum genannt. Und doch 
verdiente er unter den Meistern der Palestrinaseit mit in erster 
Reihe zu stehen, mehr als mancher andere, dessen Name in Aller • 
Mund ist. 



1) In Bosai's Buch steht S. 43 das Duo nobst Commentar. 

2) Petri Pauli Paciotti, Seminarii Romani moderatoris Missaram 
liber primus — quatuor ac quinque vocibus concineudarum, nunc denuo 
in lucem editus. Eomae apud Alexandram Qardanum 1691." Proske 
hat daraus eine herrliche fünfstimmige Messe: „Si bona suscepiraus" in 
seinen Select. nov. Miss. II Tomas — Pars I. — Missa X. aufgenommen. 
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Nicht blos Börner, wie Paciotti, repräsentiren den römischeu 
VmukBtyl, der Neapolitaner Fabrieio Dentice, ein Edelmann, 

welcher aber allerdings in Rom lebte, Bchloss sich so vollständig 
der römischen Schule an, dass es nnzulässig ist, ihm zu Ehren 
schon eine „neapolitanische Schule" zu statuiren. Neapel kam 
erst später an die Heihe. Ein neunstimmiges Miserere, mit ein- 
zelnen vier- und ftinÜBtimmigen Strophen (in den Musikvorräthen 
der Cbiesa nnova an BomX flUsoboraonartig, klingt wie ein Vor- 
bote des späteren, berühmten Miserere von Allef,n i — 1580 wurden 
von ihm in Venedig Motetten gedruckt, auch einige in die IfiOl 
bei Peter Plialesius in Antwerpen gedruckte „Melodia ülimpica" 
aufgenommen. Als Meister der Laute wird Dentice von Vincenzo 
GaUlei genannt ^) — man findet 8tttcke von ihm im „Thesaams 
barmonieos** des Besaidos (EOln iSOS), aneb Jobaimes Wolta, 
der Organist von Heillnonni bat in seiner „Nova musices Orga- 
nicae Tabulatuia" etwas von ihm in „deutsche Tabulatur" um- 
geschrieben — im ersteren Werke wird der Name des Cora- 
ponisten zu „Deudici", im andern zu „Dentici" (Genitivform) ge- 
modelt Dentice scheint kraft seiner Gebart, nach seiner Vorliebe 
ftlr die Lante in Bebliessen, nnd da er nie eine offirielle musi- 
kaliflcbe Stellnng einnahm, ein (sehr tüchtiger) Dilettant gewesen 
m sein, wie es deren in jener Zeit mehr gab^). Der Franzose 
Franz Roussel, von den Italienern Rossel, Rosselli oder 
Rossello genannt, dessen Abschied von Rom 1550, nachdem er 
eine Zeit lang als Domenico Ferraboeeo*8 Naebfolger maestro de 
potti in der päpstlioben Gapelle gewesen , Palestrina in einem 
Madrigal fieierte ^\ und der, dahin znrttckgekebrt, seit 1572 Lebzer 
des Gesangs bei S. Giovanni di Laterano war, und dessen auch 
Vincenzo Galilei gedenkt^), wird insgemein auch für die römische 



1) Dialogo della mus. aut. e mod. S. 138. 

2) Ein solcher war in Born z. B. Flaminio Flamini, Bitter Tom 
Orden des h. Stephan — «r gab 1610 „VilaneUen mit Gaitane'* (Qnidana 
Spegnola) heraus. 

S) In: fl primo Kbro de MadiigaU a 4 Tod U55 (Ifadiigal N. 18) 
mit der TJefaersohrifk: ,Ja lode dl Boesel*': das Poem nimmt den Unnd 
etwas ToÜ: 

Qnai rime für' si chiare 
0 quäle stil fia mai lodato 
che degno sia, Bossel del vostro canto 
voi certo feste in ciel 
oad' ai mortali la divin axmonia portaste 
perch' etorno avete il grido 
e pur Toleste far ch' in piii d'un Udo 
— 0 semma cortesia — i bassi versi ndei 
spiegasser 1' ali con vostro voci e tali 
cn* addolcir ponno il duol, far lieto ii piauto 
che a nessun altro sene päd dar vanto» 
4) Im „Fronimo" & 61. 
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Schule In Anspruch genommen — er kann aber wemgetens um 
der swei stimmungsvollen „Adoramos" willen, welche Proske hn 
Musikarchiv der Mflnchener Hof kapeile fand^), nidit wohl zu 

den Meistern der genannten Schule gerechnet werden — solche 
einfach-edle Sätze, Note gegen Note, findet man lange vor Pales- 
trina's Improperiea u. dgl. in ganz ähnlichem Character schon 
bei Josqnm, bei Brumel, bei Pierre de la Bne (dte schöne 0 
tahiam und anderen NiederllDdem. Jnwiefem eine handaclnnft*» 
UdM »Ifoaa pro defonctis", welche Pitoni im Archiv von „S. 
Lorenzo in Damaso" (Rom) fand, sich dem römischen Musikstyl 
etwa mehr nähert, wüssten wir nicht zu sagen — jedenfalls ver- 
liess der Tonsetzer Born, ehe sich der „römische Musikstyl'' in- 
dividuell auBgebildet und von der AbhftQgigkeit an niedeHMndiriche 
Tonkunst emancipirt hatte und gerade während d^ Jahre, wo 
dieser Stjl feste Gestalt bekam, war Roussel von Rom abwesend. 
Allerdings aber ist es möglich, dags auch er Goudimel's Schüler 
gewesen. Gewiss ist letzteres von Steffano Betini, genannt 
„il Fomarino'', seit 1562 Sänger der päpstlichen Capelle. Die 
Kiesewetter'sche Sammlung besitet/von mm die flUirflrtimmigen 
Motetten 5wy« propero, ferbum iniqtnm und Sana me JIhmme, 
die Santini'sche die ebenfalls fünfstnnmigen Salmm me fae und 
Transeunie Dmnino, gute Arbeiten im Sinne der riimisoben 
Schale. 

Unmittelbare Zöglinge Palestrina's waren Giovan Andrea 
Dragoni (geb. iir Meldola^ Capellmeister im Lateran von 1576 
bis zu seinem Tode im Jahre 1594) und Annibale Stabile 

(Capellmeister im Lateran 1575 bis 1576, dann bei S. Apollinare, 
von 1592 an in S. Maria Maggiore). Von Ersterem besitzt die 
Münchener Bibliothek ein Exemplar der 1575 zu Venedig ge- 
druckten fünfstimmigen Madrigale, die Sammlung Kiesewetter's 
eine aehtstimmige Motette Bensdietmt Ihndimi Dmt$ hraeif die 
Santin'sche Sammlung eine canonische Hesse „dextera tUA Doinine^, 
das Archiv des Lateran eine vierstimmige Todtenmesse i^quae 
dicitur in anniversariis canonicalibus" n. a. m. Annibale Stabile 
tibersetzt in seinen achtetimmigen , im Florilegium Portense ge- 
druckten Motetten Hi surU qui venerunl de tribulalione magna und 
Nunc dimiUis den Styl seines grossen Lehrer's in*s prosaisoh 
Tfiehtige, es sind kräftige, auf stattlichen Effect angelegte, im 
Tonsatze höchst achtbare Werke, aber der wunderbare Duft hoher 
Poesie, wie er die echte Palcstrinamotette durchweht, fehlt. 

Derselben Schule gehört unverkennbar auch Giov. Franc. 
Brissio an, von dem in Fabio Costantini's Sammlung nur eine 
Motette SU drd Stimmen /n «mUo eeeUniae aperm$ eäaltea ist, 



1) S. Mos. divioa Tom lY Uber Yespeitinus & 307—800. 
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welche, abgerochnet einiges nnntttae Koketfciren mit pikenften 
Biflsonanzen, feinen Schönheitssinn Teixith. Den reinen Styl der 
goldenen Zeit zeigt in sehr anerkennenswerther Weise Placido 
Falconio aus Asola (Benedictiner in Brescia um 1550). Ein 
aus seinem grossen Werke „Missae introitus per totum annuui" 
(Venedig 1573) von P. Martini in seinem Saggio di Contrapp. 
mi^iethälfes ffinfstimmiges Sttiek (Commime de nuHr^bas in 
tempore paschali Sancti tui Domino) hält mit seiner meisterlichen 
Behandlung des Cantus firmus die Nachbarschaft der dort seine 
Umgebung bildenden Palestrinas ganz wohl aus. (AuRserdem von 
falconio vierstimmige üesponsoricn, die „Turbü" die Passion, 
imd das Magnificat nach den acht Kirchentönem — alle diese 
Werke 1580—1588 in Biescia gedrackt) Noeh wlbre der päpst- 
liche Capellsänger Arcangelo Crivelli ans Bergamo (trat 1583 
in die Capelle, st. 1610) zu nennen, von dem die Santini'sche 
Sammlung unter anderem eine Messe zu sechs Stimmen besitzt, 
Trmseunte Domino, und mehrere Stücke iu den Publicationeu 
Fabio Constantini's gedruckt sind, femer Prospero Santini, 
Oesare Boilo, Yineenao de Grandia und Giov. Bott. 
Lucatello oder Locatello, von denen Stflcke in Fabio Co- 
stantini's Sammlungen entlialten sind, von Locatello übrigens auch 
in Waelrants „Syinplionia angclica" und in der unter dem Titel 
,,Dolci affetti'^ bekannten Madrigaiensumnlung. 

Den braven Meister Asprilio Pacelli, aus Yareiane bei 
Kami, yenchlug sein Gesehiek, naehdem er die GfqpeUmeiater» 
stelle von S. Peter in Horn von 1601 bis 1603 versehen, nach 
Polen an den Hof Sigismund'» III,; er starb 1G23 zu Warschau, 
wo er, wie seine Grabschrift in der dortigen Kathedrale sagt, die 
königliche Capelle mehr als 20 Jahre mit wunderbarer Sorgfalt 
(mira solertia) geleitet. Fabio Costantini's Sammlung enthält von 
ihm eine sehr schöne acbtatimmiga Motette Fadum tH tUmtHvm 
und ein aebtatimmiges Veni sancle, der 2. Tbol des Florileg. 
Portense die achtstimmigen Stücke Cantale Domino und Tres 
tunt qui, welche, wenn sie auch nicht das Lob der Grabschrift 
„eruditione, ingenio, iuventionum delectabili varietate omnes 
ejus artis coaetaneos saperavif' übertrieben erscheinen Isnoen, 
doch den tOdit^tn Heister der Kunst venrathen. Aspnlio 
Pacelli gebort ttbrigens acbon den folgenden Zeiten des Slylaber- 
ganges an. 

Als Palestrina starb, glaubte man ihm keinen würdigeren 
Nachfolger geben zu können als Ruggiero Giovanelli aus 
Yelletri — der als einer der bedeutendsten Meister der rbmnchen 
Sebule gilt Seine frühesten gedraekten Werke sind ein 1586 
in Yenedig bei Antonio Gardano erschienenes flinfistimmiges 
Buch Madrigale 1587, 1589 folgte ein zweites und drittes Buch — - 
im Jahre 1587 druckte Giacomo Yincenti in Yenedig ein Buch 



L.iyui^Lü L/y Google 



80 



Der italioDischen Musik grosse Periode. 



flogenamiter „Sdraecioli*^ ^) In Born folgten 1593 ftn&timmige 
nnd achtstimmige Motetten bei FranceBco Coatti, 1593 aditatim- 

mige Messen, daneben Yilanellen alla Napoletana und andere 
Werke. Damals war GiovanelH Capellracister bei S. Luigi de 
Francesi, hernach bei S. Maria dell' anima, — am 12. März 1594 
erhielt er die Capellmeisterstelle bei der Peterskirche« und trat 
sein Amt drei Tage spiter an. Hier echrieb er das vientmmiige 
„Miserere" (letzte Stropbe aehtBtimmig), welches in der pXpst- 
liehen Capelle so lange gesungen worde» bis es der Composition 
AUegri's weichen musste. 

Unter Giovanelli's Messen im Capellenarchiv der Sixtina 
tindet sich unter anderem eine achtstimmige über Palestrina^s 
Veitiva i eoüi von trefFUeher Arbeit,') eine iwOlfttimmige bewahrt 
die Altaempa'sebe Sammlung im Coli romano — dazn bedeutende 
Motetten zu 4, 5 und 8 Stimmen, nnd eine zwölfttimmige Egre- 
dimini filiae Sion. Die Motetten zu fünf Stimmen Iste Sanctus 
pro lege Dei (aus den Mot. delle Capp. Cardinalizie, in Kiese- 
wetter's äammliing; und Laudent nomen ejus (in einem gemischten 
Bande Motetten derselben Sammlung) sind schöne Werke des 
ausgebildeten römischen Musikstyles; die aehtstimmige Motette 
Jt$büale Deo (im Florileg. Porteme) aber ist ganz besonders be- 
merkenswcrth , weil sich darin neben den Kuiisttraditionen der 
Palestrinazeit ein fühlbares Streben nach grossartiger Pracht kennt- 
lich macht. Giüvanelli malt bei den Worten „in tubis ductilibus 
et Toce tnbae eomeae" mit den Mensehenstimmen die Fanforen 
der Trompeten, die anschlagenden Pauken, bei den Worten „mo- 
veatur mare" gerathen die Stimmen in eine Wellenbewegung 
(die sogar in den geschriebenen Noten grnppen auch dem Auge 
anschaulich gemacht wird!); doch sind diese Malereien nicht klein- 
lich, die Stelle vom „wogenden Meere'* ist sogar ganz imposant, 
wie denn überhaupt diese ganie Motette als Beweis gelton darf, 
was sieb au glänzender Wirkung anoh ohne den brillanten Farben- 
wechsel eingreifender Instrumente erzielen ISsst (Merkwürdiger 
Weise hat Luca Marenzio denselben Psalm in ganz ahnlicher Art 
und sogar mit ganz denselben Tonmalereien componirt. ^) Ein 
sehr bedeutender Meister ist Francesco Soriano (geb. 1549 zu 
Born), Schiller Annibale Zoilo*s nnd des Bartolomeo Boy, auch 
eine Zeit lang in Nanini*B Sdrale, wo sich Pslestrina selbst um 



1) „Gli Sdruccioli. Jl primo libro de Madrigal! a quattro voci. Borna 
appr. Aless. Gardano 1685.« Ein Exemplar — leider aber nur das Sopraa- 
heft — besitzt die Casanatensis aus Bami's Nachlasse. „Sdraoeioli** istbe- 
kaontlicli der Name einer Gattung italienischer Verse. 

2) Eine Abschrift davon in der Kiesewetter'schen Sammlung. 

3) ^ Ebenfalls im Floril^um Portense abgedruckt. Einer der beiden 
ist, wie kaum ni zweifeln sein mfiehte, Nachahmer. Aber welcher? 
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seine Angbildung bemüht hAben loll, CapellmeiBter Tiei 8. Luigi 
de Wrmoen und bei S. Meiia Maggiofe, Ton 1603 an bei St Peter. 

Ah sein Hauptwerk gilt eine Arbeit, die freilich gewissermaseen 
nur eine Studie, aber in diesem Sinne erstaunlich ist, nämlich die 
1610 in Kom bei Robletti gedruckten Canoni et oblighi di cento 
e dieci sorle sopra CAve maris slella a Ire, quallro, cinque, sex, 
Seite et oUo vod, Zaeeoni hat diese simmtlichen Probleme auf- 
gellest und in Paititur gebraeht, seine Handschrift wird im Liceo 
filarmonico an Bologna aufbewahrt. Abgesehen von der hier ent- 
wickelten contrapunctischen Meisterschaft hat Soriano diese Sätze 
mit so vieler rein musikalischer Schönheit ausgestattet, dass dieses 
eine Werk genügen würde, ihm eine hohe Stelle zu sichern. 
Solche Meistnpioben des Satzes zeigen aber auch, wie tttchtig, 
fest und gediegen der Grand war, auf dem die römische Schule 
ihre Werke baute (unyergleichlich mehr, als die venezianische), 
und dass ein solches Wissen und Können, weit entfernt etwa als 
scholastische Spitzfindigkeit" angesehen zu werden, seinen Mann 
ehrte und zierte. Eine solche Schulung bewahrte vor Üachem 
Idealismus und leerer Edtektsneherei, zwei Gefahren, welche zu 
Zeiten der rSmisehen Sehule ziemlich nahe rückten. Soriano's 
Motetten (Laudtt Jerusalem, Vidi twbam magnam u. a. m.), bei 
denen er nach der Zeit Weise gerne den achtstimmigen Satz an- 
wendet und von denen 1597 ein ganzes Buch erschien, sind so 
tüchtig, als seine Messen (Missarum liber primus, Kom Gr. B. 
Bobletto 1609, darunter aneh dra Ten ihm an adit Stimmen 
arrangirte Mitta Papae MareeUt) Nos aotem gloriari aportet und 
ad Canones, den fünfstimmigeu: sine titulo; Quando laeta sperabam 
(man bemerke wie schlau hier das Madrigal ,, quando lieta sperai" 
durch die lateinische Version maskirt ist — es war, wie aus einer 
Stelle des 1: ronimo von Vincenzo Galilei zu entnehmen, eine fünf- 
stimmige Composition von Morales, oder war es etwa dn |^eist- 
liehes Madrigal?) und Oetavi toni, den seehsstimmigen: Secundi 
toni und super Toees musicales. ^} Eine vierstimmige Passions* 
musik erschien zusammen mit IG Magnificat (zwei für jeden 
Kirchenton), den Sequenzen Dies irae und Libera und einigen 
anderen Kirchenstücken 1619 bei Lucas Anton Soldi in Eom. -) 
Der Idealstyl der römischen Schule ist in Soiiano's Werken in 
vorzüglicher Weise vertreten, wie man denn dem massenhaften 
Vortrefflichen jener (aUerdiugs kaum ein halbes Menschenalter 
umfassenden) Ejioche gegenüber fast versucht ist, wie 'i'inctoris 
schon in einer früheren gethan, an einen „besonders günstigen 
£in£[uss der Sterne'' zu glauben. 

1) Ein Exemplar dieses seltenen Druckes besitzt die Bibliotlick des 
S. Convento in Assisi. Die Messen Nos autem gloriari und super voces 
musicales finden sieh ancb in Proske's Seilect nov. missamm. 

2) Ebenfalls in der Bibliothek zu AsidsL 

imbroi, OMOhiolite der Miuik. lY. 6 
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Unter den Meistern der rttmischen Sehlde ist Soriano viel- 
leicht derjenige, deflMOi Arbeiten am meisten den Charakter ener- 

gischf^r Kraft zeigen, er mahnt in diesem Sinne zuweilen an die 
Altuiederländer. In seiner Messe „Nos autem gloriai-i" sind die 
Motive wie in Marmor gemeisselt, so rein und scharf und fest 
nmsehrieben stehen sie da. Das eiste Kyiie mit dem onanf- 
hdrlich in allen Stimmoi wie im Wettdfer empordringenden 
Skalenmotiy sieht aas, als wolle der Meister das Himmelreich mit 
Sturm nehmen. Die bcdcutoiidste unter Soriano's Messen ist aber 
wohl die sechsstimmige über das Hexachord — eines der geist- 
vollsten Werke der Schule, höchst meisterhaft, kühn und originell 
Im Tonsats — das enie Kyrie Uber das im ersten Sopran stets 
aufsteigend wiederholte Hezachordmn darum, das Chnste tther 
das absteigende, das aweite Kyrie über das Hexachordum naturae 
im Alt — und so weiter — nur das Benedictus ist „freier Satz" 
d. h, ohne das Obligo der anderen. Eine unübersehbare l^Ue 
von Gestaltungen knüpft sich an jene sechs Noten — die Phan- 
tasie des Tonsetaers beweist hier dn«oi nicht an erschöpfenden 
BeichthonL Die Missa papae Mareelli in acht Stimmen Ist ein 
dem Meister Falestrina dargebrachter Zoll der Bewunderung, den 
aber Palestrina selbst wohl gerne erlassen haben würde — ge- 
wonnen hat die Messe durch die Zuthat denn doch wohl nicht — 
sie ist aber recht lehrreich als Beweis, wie Palestrina mit seineu 
sechs Stimmen gerade das fiechte getr(^fon. läne ganze Welt 
von Mosik Ist In ein 1619 bei Lncantonio Soldo in Som ge- 
dracktes Werk niedergelegt: „Passio D. N. Jesu Christi secundum 
quatuor Kvangelistas ; Magnificat sexdecim, Sequentia fidelium 
defunctorum, una cum Responsorio aliaque nounulla Ecclesiastica 
quaternis vocibus in ecclesüs couciuenda.'' Die Passionsmusiken 
sind natfirlich wieder nicht in dem dramatisirenden Ton gehalten, 
wie die späteren protestantischen, sondern die „Torba" fOx den 
Bitus der Charwoche. Aber sehr merkwürdiger Weise führt der 
Text, der geschilderte Moment den Meister Soriano, wie ohue dass 
er es selbst recht zu merken scheint, in s Dramatische hinein — 
wie in den Sätzchen „Barrabam'' der Matthäuspassion, wo der 
Gomponist offenbar an das wüste Dui-cheinanderschreicu des Volkes 
gedacht hat, im Chor „prophetica qnis est, qoi te percassit?'' 
nnd „alles salvos fecit" (besonders von der Stelle an „descendat 
nunc de cruce")» in der Johannes-Passion das ,,Crucifige", und 
das kurze, aber äusserst energische ,, tolle, tolle'' und so noch 
vieles Einzelne. Durchweg zeigt sich in diesen Sätzchen ein 
meisterhaft dorchgebildeter Tonsatz, sie sind reich, ohne überladen 
oder hont an werden. Man begegnet im Einzelnen manchen 
überraschend geistreichen Zügen. So singen die Zeugen ihr* „hic 
dixit jiossum destruere" u. s w. (wie auch sonst öfter vorkommt) 
als Canon — aber der Bass beantwortet das Thema des Tenors 
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wie der Comes einer Fnga di tnono, und nach wenigen Takten 

wird der Canon zum Canon in Verkehrtschritten — ein Zug, mit 
welchem Soriano offenbar mehr wollte, als nur ein musikalisches 
Kunststück machen. Auch die Reden Oliristi hat Soriano com- 
ouirt — für vier holie Stiramoii, Jode dramatische Intention 
leibt also auch hier vollstündig ausgeschlossen — es ist aber, 
als wiederhole den Menschen ein Engelchor die Worte des Hei- 
lands. Eine 80 zarte Innigkeit, eine so heilige Wehmath, ein so 
rührender Ausdruck schwebt über diesen Sätzchen, dass man den 
Himraelsstürmer der Messe ,,no8 autem" gar nicht wieder erkennt, 
und sieht, wie dieser mächtige Geist auch üei und tief em- 
pfinden konnte. 

Meisterstfleke sind endlich die nach den acht EirehentOnen 
in gans kurzen Sätzen componirten Magnifieat — ein ganz eigenes 
Mittleres zwischen Falsobordon- und Motettenstyl, bald dem einen, 
bald dem andern sich mehr nähernd — von herrlicher Klanpr- 
wirkung, und wiederum voll Leben in dem äusserst sorgfältig 
durchgebildeten Tonsatze — äussertet feierlich im Charakter; be- 
sonders ttbeiraschen die alischliessenden Doxologien durch ihre 
emfache Erhabenheit 

Kiesewetter'fl Saamnlung besitzt von Soriano zwei Motetten zu 
acht Stimmen — imposant prächtige Stücke: Lauda Jerusalem und 
Vidi turham magnam. Ein älinlicher achtstimmiger Psalm Credidi 
propler quod findet sich in der 1C15 zu Neapel erschienenen 
„Bacoolta de Salmi". IGt Anerio und Yittoria ausammen daif 
als Dritter wohl Soriano genannt werden — es sind die Meisler, 
welche Palestrina zunächst angereihet zu werden verdienen. 

Soiiano's Nachfolger bei S. Maria Mag-giore von 1603 an war 
Viucenzo Ugolini aus Perugia. Seine Bildung erhielt er iii 
Nanini's Schule. Von 1606 bis 1615 war er Capellmeister im 
Borne sn Benevent, dann kehrte er nach Born surfick. Er starb 



1) „Raccolta de Salmi a otto di di?erBi eecelent. autori.*' NapoU. GioT. 

Giac. Carlino, i\d istanza di Giov, Ruardo. 1615 (Exemplar in der Bibl. 
Altaemps im Coli. rem). Die Sammlung enthält folgende, zum Tbeil sehr 
bedeutende Numniern: 



Dixit Domiaua . . 
Confitebor .... 
Beatus vir ... . 
Laudate yueri . . 
Credidi . . . . . 
Laetatus cum in bis 
Kisi Dominus . . 
Lauda Jerusslam . 
Magnifieat .... 
Begina Coeli . . . 
Salve Be^ina . . . 
Ave Rflgina coelonun 



▼on Fab. Gostantini, 
„ Arcangolo CrivedUf 
,. G. M. Nanini, 
„ Aless. Cüdtautini, 
Fr. Soriano, 
Bern. Nanini, 
Paolo Tarditi, 
Ces. Zolle, 
G. Fr. Anerio, 
Rugg. Giovanelli, 
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aetum 1626 nach langer KrSiikliclikeit Unter seinen gedraekten 
Werken finden sich achtstimmige Motetten und zwölfttimmige 
Psalmen, aber auch schon Motetten fOr eine Stimme solo mit 
Orgelbass. Auch in Fabio Costantini's ,,Scelta di motetti'' (1018) 
ist er vertreten ''ein Duo Doniine in multitudine misericordiae). 
Ein sehr eigenthümliches Werk druckte 1622 L A. Soldi — es 
sind die Hoteeta et Hissae oetonis Toeilms et duodenis^. Nebst 
einer achtstinunigen Ifissa snper il vago EsquiBno findet sich hier 
das Perfice gressas mens als achtstimmige Motette und als acht^ 
stimmige Messe, das Beata es virgo Maria und das Quae est ista 
als zwölfstimmige Motette und als zwftlfstimmige Messe , so dass 
die vorangehenden Motetten gewissermassen das (musikalische) 
Programm der Urnen nachfolgenden Messen bilden. 

Fabio Costantini, der das Verdienst hat, in seinen hier 
schon mehrfach erwähnten Sammlungen Werke einer bedeutenden 
Anzahl trefTHcher Tonsetzer der römischen Schule, darunter Ar- 
beiten ersten Kangcs, vereinigt zu haben, wagte es und durfte es 
wageu, auch eigene Compositioneu einzuschalten: in die „Select. 
eant oeto voc" die Motetten Stmeli Dei nnd O Immen eeetetiae, 
in die ,3>ccolta de Sahni" den Psalm Dixit DamimUj in die 
„Sdleet cantion. binis" etc. ein Duo Hoc est pnueeptumy nnd die 
vierstimmige Motette Hodie beata rirya Maria puerum Jesum prae* 
senlavilj in die „Scelta de Motetti", die Duos Calisltts est rere 
Martyr, Os jusU medilabitur und Cum jucundilale und die Motette 
0 aimtraHle ammerümm an vier Stfanmen. Fabio Costantini re- 
präsentirt in einer Zeit, wo der reine Palestrinastyl schon über 
seine Sonnenhöhe hinaus war, diesen edlen Styl noch in seiner 
Reinheit. Es lässt sich kaum etwas Aumuthigeres denken, als der 
Schluss der zuletzt genannten Motette. Uebeihaupt ist es eine 
ganz eigenthümliche Anmuth, welche Fabio Costantini's Werke 
anssddinet 

Die Motetten eines Namens- und Geistesyerwandten, Ales- 
sandro Costantini, die er mii anfgenommen, sind gleichfalls 

recht anziehende Werke. Die eine vierstimmige Ef/a sum panis 
vivus ist auch wieder so reiner römiscljer Styl, als man ihn denken 
mag; die andere sehr anmuthvolle Confilemini Domino für drei 
Tenore aber kann mehr als ein gutes geistliches Madrigal nnd 
in der Ffihnmg der Harmonie, wie in der bewegten melodischen 
Gestaltung und im musikalischen Periodenbau eigentlich schon 
als völliger Schritt in die Neuzeit hinein gelten. In der That hat 
Alessandro auch schon Motetten neuen, das heisst monodischen 
Styles für eine, zwei und drei Siiuimen „cum Basso ad Organum'* 
componirt nnd dem Cardinal von Medicis gewidmet. Sie wurden 



1) Exemplar in der Bibl. Angeliea za Bom. 
3) Exemplar in der Yalieelliana. 
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1616 bei Baitolomeo Zannetti in Bom gedrnekt, auf dem Titel* 

blatte wird der Componist genannt: S. Joannis Florentinorum 
Capellae Moderator et Organista. Er war also Capellmeistcr bei 
S. Giovanni de Fiorentiui in Rom. Es ist merkwürdig genug, 
wie sehr tüchtige Meister der alten Öchule in jenen Uebergang- 
seiten den ihfer Kunst eigentUch sehr heterogenen neuen, mono- 
dischen Knnstslyl nieht nur ohne Haas gegen die „Nenemn^*, 
Bondem vielmehr mit Liebe und Interesse aufnahmen. Der 
,,8fisse8te Schwan Italiens" fil piü dolce cigno d'Italia), wie ihn 
die Zeitgenossen nannten, Liica Maren zio wird insgemein nur 
als Madrigalencomponist, nicht als Meister des kirchlichen Ton- 
aalses genannt, nnd doeh reflit er sieh auch in letzterer Besiehung 
den Zeitgenossen völlig wfirdig an. Vor allem waren es allerdings 
seine Madrigale, welche das Entzücken seiner Zeit bildeten. Der 
Spanier Sebastian Kaval begrüsste ihn in einer Dedication als 
„divino maestro". der Engländer John Dowland suchte durch 
Vermittelung Cristoforo Malvezzi's seine persönliche Bekanntschaft, 
sein Tod wnrde in lateioisehen Gedichten besungen ^> Luca 
Harenrio war in dem auf halbem Wege swkchen Breiseia nnd 
Bergamo gelegenen Oertclien Coccaglio geboren. Er scheint sehr 
bald als Singknabe nach Brescia gekommen zu sein; hier wurde 
der Er/priester Andrea Mazetto auf sein Talent aufmerksam nnd 
sein W'ohithäter; er übergab ihn dem Capellmeister am Duomo 
▼eehio GioTAnni Contini, einem tttchtigen Musiker, sur Aus- 
bildung. Lisst man es bei Dichtem nnd Malern gelten, dass im 
Ort, wo sie ihre Ausbildung erhielten und wo sie lebten, auf ihr 
künstlerisches Scliaffen bestimmend eingewirkt, so ist nicht ein- 
zusehen, warum das Gleiche nicht für den Tondichter gelten soll. 
Es ist, als trage Marenzio's Musik den Ton des anmuthigeu Bres- 
cia mit seiner heiter-prttchtigen Benaissancekunst, und als mhe 
msbesondeie auf des Meisten Kirchenstttcken ein AbgiUmi der 
lieblich -ernsten Altartafeln, womit Alessandro Bonvicino il Moretto 
seine Vaterstadt geschmückt, von denen Mündler sagt: „sie wiegen 
eine ganze Gallerie auf. Was Moretto, der Bildner edelster 
weiblicher Schönheit, und sanfter, ruhiger Würde in den Männer- 
geatalten als Maler, das ist Maiensio ab Tonaetser. Maiensio's 
Madrigale, weldie alle Welt entifickten, erschienen in Venedig — 
neun %n/stimmige Bttcher 1580 bis 1589 — jedes Jahr ein Buch, 
1588 allein ausgenommen — sechsstiramige von 1582 — 1609. Neu- 
auflagen folgten bei der starken Nachfrage sehr rasch — Petro 
Phalesios veranstaltete eine Gesammtauflage „Madrigali — ridotti 
in un- Gorpo** wie es auf dem Titel heist, 1599 ^ — also noch bei 
Marenaio's Lebaeiten. Die Kfimbeiger Notenpressen waren auch 

1) Zwei davon theilt Walther in seinem Lexikon S. 384 mit. 

2) IHese Ausgabe dar Madiigalesn 6 Stimmen besitst die k.Bibffioti^ 
XU Dresden. 
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eifrig hinterlier, und sn den Sammelwerken, welek<) Phaledns 
unter Glanztiteln, wie „Hunca divina di XIX autori — Harmonie 
Celeste — Simfonia angelica — Melodia olimpica — il Trionfo 

^i Dori — Paradiso musicale" u. s. w. veranstaltete, musste 
Mai-enzio's Musik — geistlich und weltlicli — ein starkes Con- 
tingent stellen. Vierstimmige Madrigale kamen 1592 und 160S in 
Venedig heraus. ^) Daan eine stattliche Menge Kncfaenmusik — 
meist Motetten — manches ist auch Mannscript geblieben, wie 
ein iwölfetimmiges ave maris slella in der Bibl. Altaemps des Coli, 
romano. Luca Marenzio arbeitete auf dem Gebiete der Kirchen- 
musik kaum weniger fleissig als auf madrigaleskem. Druckten 
doch die Erben des Hieronymus bcotus 1588 von ihm ein Werk: 
„Lncae Marentix Motectorum pro festis totius anni cum Com* 
muni Sanctorum quatemis vocibus lib. I.'* — es gehört aber etwas 
dazu, also das ganze Kirchenjahr durchzucomponiren! Auch in 
den Fest- und Hochzeitsmusiken am Hofe zu Florenz begegnen 
wir Werken Marenzio's. Der ausserordentliche Ruf des Tonsetzers 
drang nacli England, drang nach I'olen, an dessen Königshof er 
mit dem fttr die damalige Zeit enormen Gehalt von 1000 Scudi 
jtilrlieh berufen wurde. Aber das nordische Klima machte ihn 
krank, er gab die glänzende Stellung auf und kehrte nach Italien 
zurück — als „Ritter*', denn dazu erhob ihn vor seinem Scheiden 
der Polenkönig. Er hat sich indessen nie ..Cavaliere Marenzio" 
genannt, so wenig wie es nachmals der „Cavaliere filarmouico" 
MoiBart fttr nöüiig hielt, seinem Namen dieses Glanalicht auftu- 
setsen. Rom, damals die Musikhauptstadt desr Welt, war Marenzio 
aniiehend — er begab sich 1581 dahin — zuerst als Capell- 
meister des Cai-diuals von Este, dann hei dem Neffen des Papstes 
Clemens VIII, Cardinal Aldobrandini, welcher sein besonderer 
Gönner war. — 1595 tiat er in die päpstliche Capelle ein. Am 
22. August 1509 starb er; — er ist in 8. Lorenao in Lucina be- 
graben. Eine reine Klatschgeschichte scheint es, dass ein zelotischer 
Beichtvater den Sterbenden wegen seiner Madrigale bis sur Yer- 
aweiflung geängstigt haben soll. 

Marenzio's Madrigale gehören zu dem feinsten, reizendsten 
und liebenswürdigsten, was wir dem reichen 16. Jahrhundert ver- 
danken. Die edelste Sentimentaütftt, ohne wdcUiche Zeiiossen- 



1) In Gozzando's „Libraria BrMciana** (S. 249) und Donato ObItI^b 

„Seena letteraria" worden auch dreistiminigü Madrigale genannt, welche 
bei Allessandro Yincenti in Venedig (aila pigna) erschienen sein soUen. 
VieUeicht sind die dreistimmigen „YUaneUe alla Napoletana" getneint, 
von denen wirklich fönf Bücher (zwischen 1584 und 1605) in Venedig ge- 
drnckt, und welche 1606 mit deutschen T<'xten in Nürnberg unter dem 
Titel nachgedruckt worden: „Auszug auä Lucä Marentii vier Theilen 
seiner italiinischen ^beistimnilgui TilMiellan usd NapoUtanoi (von Yalen- 
tin Haosmann). 
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beit, kommt darin zum Ausdrucke. Neben Reichem, GUbizeiidesiiy 

iDgenioscm, hören wir Töne innigster Empfindung, zartester See- 
lenschönheit. Es ist ein eif^encr Zauber von Wohllaut darin — 
die Arbeit vcnäth durchweg die Meisterhand. Jedes Madrigal 
bekommt seinen Localtou, zu welchem der poetische Text mehr 
nur die Andentang, die Mnnk erst die Tolle warme LebensÜnrbe 
giebt. Lnca Marenzio beachtet oft selbst das einsebie Wort: 
fortuna volnbüe le onde — i vezzosi angelli — moriro u. s. w. 
und lässt es, ohne jede kleinliche Detailmalerei, bezeichnend 
hervortreten. Marenzio's Nachtblp:er streifen gerade hierin zuweilen 
an die Grenze des Zulässigen oder überschreiten sie und ülust- 
riren gar sn dentfiefa. Wenn i. B. in den «nsgeidcbnet schönen 
Madrigalen von G. F. Anetio ein sterbender Hhrt — naitfirlidh 
stirbt er vor Liebe — „in giro" nmberschaut, so wird dieser Kreis 
in der Musik höchst deutlich versinnlicht; und leitet er sein last 
dying sjifcch mit einem Seufzer, „con un sospiro" ein, so unter- 
bricht der Tonsetzer den Gang der Stimme durch ein Suspirium 
d. 1. eine Viertelpause (die itidienisdien Componisten haben dem 
EinftU sdten wiMersteben kOnnen, wenn im Text ,,sospiro** oder 
„B06{iiri" vorkam, ein „Suspirium" in den Noten anzubringen — 
auch noch die späteren Monodisten, wie Radesca da Foggia im 
„Pianto della !S, Vergine al Crocefisso", so G. Capello in einem 
sehr seltsamen Stück, von dem wir später sprechen werden — 
ebimso verloekend ist es illr sie, wenn es im Text belsst „ut sol'* 
— „wie die Sonne*^ — oder ^mi fa** — „es macht mich'* — die 
solmisationsgerechten Noten ansnwenden, das Wort .^canto" durch 
eine kleine cantable Passage zu markiren u. s. w.). Wenn Arcadelt 
im Madrigal „il bianco e dolce cigno cansando muore" ein rei- 
zendes Stimmungsbild süssester Melancholie in ganz einfachen 
Tönen giebt, so kann es sieb Anerio nicht versagen, in emem 
Sbnficben Madrigal den Schwan wuUieb singen sn lassen: 




mu - si - CO ci - gno u. s. w. 
- . ta ü mu • sl - CO 
caa - ta 
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Marensdo malt aaelif aber viel womger m*8 Detail — und 
weiss dafür den Gesammtton desto besser zu treffen. So wird 

■eine Compopition des Sonettes CCLXIX von Petrarca „Zeffiro 
toma*' wirklich wie von einem milden, süssen Frühlingshauch 
durchweht, so ist sein Madrigal „vezzosi angelli'' von so leichter 
.^omnth, wie das lieUicIte Bild, der Laab singenden sierHeben 
YOgelelien** nur eilieiselien mag. 

Unter den zahllosen Madrigalen Marenzio^s nehmen vorzüglich 
die 1592 zu Venedig gedruckten vierstimmigen durch meister- 
hafte Arbeit, geistvolle Behandlung der Texte und zauberhaften 
Wohlklang einen hohen Rang ein. Ausser den weltlichen Madri- 
galen, welche vorzugsweise seinen Ruhm begründeten, componirte 
Lnea Ifarenzio nicht nur geistliche Madrigale (il primo libso de 
madrigali spirituali a 5 voci. Rom, Alcss. Gardano, 1584), sondern 
auch zahlreiche für die Kirche bestimmte Stücke, Motetten im 
Style der römischen Schule, welchen er trefflich, doch schon ge- 
legentlich mit einer Neigung zum zierlich spielenden behandelt 
(statt alles anderen sehe man seine Motette: 0 quam gloriosum 
est regnum nnd halte die Oomposition desselben Textes von Vit* 
toria daneben') 

In den grossen Motetten zu acht Stimmen macht sich schon 
sehr entschieden jene Neigung zu dem Unruhigen und Brillanten 
fühlbar, welche die kommende Neuzeit ankündigt. Mit der Motette 
«fubilate Deo omnis terra ist z. B. offenbar- eine Wirkung beab- 
sichtigt, wie etwa die eines glSnaend-feurigen ranschenden Allegro 
einer Instrumentalsymphonie. Sehr oft aeigt sich eine Art in*s 
Detail zu malen, die sich ganz unverkennbar von den Madrigalen 
berschreibt (wie in der achtstimmigen Motette Iniquos odio habui.) 
Er hat sogar auch zwölfstimmige Compositionön geliefert; ein 
Ave maris Stella dieser Art besitzt die Altaemps'sche Sammluug im 
Collegio romano. 

Marenzio*s Harmonie hat auch schon eine Menge I^Iitteltinten 
und freiere Ausweichungen und Uebergänge, welche ihr ein von 
der älteren, strengeren Diaton ik wesentlich verschiedenes Colorit 
geben. Marenzio hätte nur einige Jahrzehnte später geboren, ja 
es hätte ihm vielleicht nur eine längere Lebensdauer gegönnt sein- 
dtzfen, 80 wtlvden wir seinen I^unen yermnihlich nnter den 
firifhesten Opemcomponisten begegnen. Seine Musik zu dem au 
Florenz 1585 bei der Vermälung Ferdinand's v^on Medici mit 
Christiana von Lothringen aufgefiilirten von Ottavio Rinuncini ge- 
dichteten Festspiele oder vielmehr Intermedio „il Combattimento 
d' Apolline col serponte^' kann als der Morgenstern der nahenden 
dramatischen Mtisik gelten, obwohl der Tonsata einstweilen 



1) Wo zu man durch Proske's Musica Divina (Motetten No. CXXVII, 
[Vm) die leichteste Qetogeaheit hat 
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noch gaas dem heiköiniiilielien Hadrigalstyle angehört Buch 
Bastiano de Rossi's Scliildeniiig ') können vir uns dae sieinlich 

lebhafte Vorstellung: dieser dramatischen Aufführung machen, 
zumal wenn wir dabei Luca Marenzio's Musik (sie ist in den 1591 
zu Venedig bei G. Vincenti erschienenen Intermedji e Concerti 
ffttti per la ComiDedia rappresentata in Firenae nelle nozze del 
Seoren. Don Fernando Kedici e Madama Chrisdana dr Loreno, ge- 
druckt) mit in Anschlag bringen. Die Scene zeigt einen Wald 
mit der Draehenhöle, die Bäume sind zum Theile gebrochen oder 
von dem giftigen Schaurae des Ungeheuers verunreinigt. Ein 
Doppeichor von Hirten und Hirtinnen, in griechischer Tracht 
nahet ▼oreichtig er stimmt einen Gesang an 

Ebbra di sanp^ue 

Giacea pur diaiizi la terribil tera 

E Taria fosca e nera 

Rendoa col tiato e maligne toseo; 

Qui di carne si fsama 
Lo spaventoso serpe 

Yotnita fiammo e fuocü, c fischia e rogge, 

Sai l'erbo et i fior distruggo — 
ia doT* h il fioro mostro? 
Fone avra Giere adiao ü piaate nortro? 

Die Antwort ISmt zum Schrecken der Hirten nicht lange auf 

sich warten, der Drache zeigt sich am Eingange der Höle, der 
Chor fallt auf die Knioe ^) ,,0 sfortunati noi." Er richtet ein 
Gebet an Zeus um Kettung. Und siehe, als der Drache mit 
schiecklichcm Gezische auf seine Opfer losfährt, nahet vom Him- 
mel Apoll. Dttr*Kampf selbst wird in einer Art heroiaehen Tanses 
▼oigestellt (welcher dem Darsteller des pfeilschiessenden jimgen 
Gottes Gelegenheit gegeben haben mag, eine Menge bedeutender, 
der Antike abgesehener Stellungen zu entwickeln). Der Drache 
reisst wüthend mit seinen Zülnicn die Pfeile aus den Wunden, 
denen schwarzes Blut entströmt, er zerknirscht die Geschosse mit 
seinem Gebiss, er schont bald fliehen an wollen, bald bitomt er 
sieh aar Gegenwehr, aber immer neue Pfeile fliegen, sein Wider- 
stand wird matter, er windet sich sterbend zu den Füssen ApolFs 
und Hegt endlich getödtet da. Ein Dankchor der Hirten „oh 
valoroso Dio , o Dio chiaro e sovrano" *) endet das Spiel. Auf 
die Aehnlichkeit dieser Vorstellung mit einer ähnlichen bei den 

1) Bescrizione deir apparato e degli intermedi, fatti per la commodia 
rappresentata in Firenze nolle nozze deT Soren. D. Ferdinande Medici 1589. 

2) Dieser „Chor" ist ein Vorbild zahlloser späterer Opemchöre, die 
nur deswegen auftreten, weil sie der Componist nöthig hat. Was haben 
die Hirten bei der Drachonhölo zn suchen?! — 

3) Abermals ein echter Opernzugl Warum entflieht er nicht?! 

4) Säesewetter bringt ihn unter den Musikbeilagea seiaes Baches 
„Scbieksale und Beschaffenheit des weltlichen Qeaanges. 
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antikeii pythisehon Spielen hat aehon Bastiano de Boen hmge- 

wiesen. Die Musik ist durchweg von jener massvollen HaltuAg, 
und jener durch die einzelnen Wendungen der Textworte moti- 
virten feinen Ausmalung des Einzelnen, wie sie auch die anderen 
Madrigale Maienzio's kennzeichnet, an eigentlichen dramatischen 
Styl darf man nicht denken; allerdings aber erhöhte diese Musik 
ohne Zweifel die Wirkung der Dantdlnng nnd gab ihr die rich- 
tige FSrbung. Die begleitenden Instrumente (natürlich verdoppel- 
ten sie nur die Stimmen, ausser wo Tanzmusik eingelegt war) 
sind höchst bescheiden gewählt, Harfen, Lyren (d. h. Geigenin- 
strumente). Das Ganze war einstweilen wieder nur eine Reihe 
lebender, von Musik begleiteter Bilder. Aber diese Bilder alle 
zuBammen geben als Summe doch schon eine (allerdings überans 
einfache) dramatische Handlung. Marensio starb zu firtth, nm die 
grosse florentiner Musikreform. welche 1 600 mit dem ersten grossen 
Werke , der ,,Euridice" Peri's und Caccini's auftrat, zu erleben. 
Marenzio wurde in der Kirche St. Lorenzo in Lucina begraben, 
der Jesuit Bernardiuo SteÜbuio wcihete seinem Andenken ein 
ttberans begeistertes Gredicht') Seine gepriesenen Arbeiten be- 
schäftigten die italienischen und die deutschen Pressen yoIlau£ 
Venedig und Ntbnberg wetteiferten seine Madrigale in endlosen 
Auflagen zu verbreiten, eine vollständige Sammlung der fiinfstim- 
migen gab 1593 Peber Phale.sius und Joh. Ballerus in Antwerpen 
heraus/'^) eine ähnliche Sammlung der sechsstimmigen 1610. 
EinseliieB arran|;irte man aur Ergötzung der Dilettanten ftir die 
Orgel (Joh. Wolta von Heilbronn 1617, Beruh. Schmid d. j. 1614) 
oder für die Laute (Florilegium des Adrian. Denss 1594). Die ^ 
dreistimmigen Vilanclle alla Napoletana Marenzio's erschienen 1600 
in fünf Büchern hei Ant. Gardano in Venedig, sechs Jahre später 

Sab Valentin Hausmann in Nürnberg eine Auswahl heraus, unter 
em Titel ^uszn^ ans Lucä MarentS vier Theilen seiner italie- 
nischen dteystimnugen Yllanellen und Napolitanen.'* Die grossen 
Sammelwerke, wie die Gemma muücalis, das Floril. Portense, 
das Promptuar des Schadaus u, s. w. griffen ebenfalls begierig 
nach seinen Werken — von den Motetten zu vier Stimmen 
druckte Alessandro Vincenti in Venedig 1588, 1592 zwei Bücher 
(1592 das erste in wiederholter Auflage). Ausserdem wird ein 
1614 in Venedig pubUzirter Druck BwttlfSstimmiger Motetten er- 
wähnt, und sechsstimmige Complctorien und Antiphonen (1595). 
Wie Luca Marenzio durch seine Madrigale ist Gregorio Allegri 
(1560 — 1652) durch sein „Miserere" weitberühmt, ja bis auf 
unsere Tage eine der grossen Weltberühmtheiten der Musik ge- 
worden. In G. M. Nanin^s Schule gebildet, eneichte Allegri seine 



1) Mmi möge es In WiUhsr's Laxfom a4 Manndo (Luca) nacUesen. 

2) Exemplar in der k. Biblioihsk in Dresden. 
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Kaiine^ahre als Palestrina's Buhm auf seinem Gipfel stand, allem 
er war damals nicht mehr in Rom, sondern Benefisiat der Kathe- 
drale SU Fermo (Romanns, Firmanac Kei lesiae Boneficiatus} nennt 
er sich auf dem Titel seiner 1620 gecliiu kten Motetten. Im Jahre 
1629 berief ihn ürban Vlll. in's Colle^ium der päpstlichen Säng^er. 
Noch in Fermo componirte er sogenannte „Concei-tini'' für zwei 
bis zu vier Stimmen, das heisst contrapunctisch gearbeitet, reichlich 
mit Imitationen, sparsam mit Passagenwerk ausgestattete Qesänge, 
in denen die Stimmen gleichsam wettmfem, daher der Name. 

Zwei Bücher dieser Compositionen, dem Duca d'Altaemps ge- 
widmet, erschienen 1618, 1619 bei Soldi in Rom, ebendort er- 
schienen zwei Bücher Motetten von zwei bis zu sechs Stimmen, 
gewidmet dem Erzbischofe von Fermo, Piotro Dino (1620, 1621). 
"ESjoß Composition desselben Styles f^r swei Soprane nnd einen 
Tenor Egredimini et videte nahm Fabio CoBtantini in s^e Scelta 
di motetti (1618) auf. Diese Art Compositionen nimmt zwischen 
dem hohen Palestrinastyl der Motette und dem Zier- und Solo- 
gesänge, wie er damals durch einzelne vorzügliche Sänger auf- 
kam, welche ihr Licht auch auf dem Kirchenchore leuchten Hessen, 
eine Art Mittelstellung ein. Sie sind nicht wohl für Chöre, sondern 
ftir zwei, drei, vier geschickte Solisten beredinet, welche diesen 
feinen harmonischen Combinationen einer schon sehr entwickelten 
Modulationsart, dem sparsam, aber geschmackvoll angebrachten 
Zieiwerk an Passagen durch sorgfaltigen und geistreichen Vor- 
trag gerecht zu werden im Stande sind. Die wiikiich sehr glück- 
liche Mischung des echt und streng KirchenmMssigen mit einem 
leichten, anmufhlgen Anklänge hdterer WeltiicUcett, und mit 
jener gemässigten Färbung von SentimentalitSt, von effectvoller 
Erregung, wie sie selbst Allegri's ganz strengen Kirchensachen 
eine eigenthümliche Färbung gibt, mag vorzüglich dazu beige- 
tragen haben, diesen Compositionen den Beifall Urban VIII. zu 
gewinnen. In die päpstliche Capelle eingetreten, nahm AUegri 
einen höheren Flug. Er componirte eine Messe su acht Stimmen 
„Christus resurgens" welche sich noch im päpstlichen Capellen- 
archiv und in der casanatensischen Bibliothek befindet, eine Messe 
im Cappellastjle nach alter Art über ein weltliches Stück „Che 
fa oggi il mio sole" (in der Corsiniana zu Kom), femer eine aus- 
gezeichnet schöne, dem reinsten PalestrinastTle TCrwandte 
sechsstimmige Motette Sahaiorem extpeelamut, wdche nodi jährHeh 
am ästen Adventsonntage in der sixtinischen Capelle gesungen 
wird, achtstimmige Psalmen (voce mea und derelinquas impius, 
beide in der Casauatensis), Improperien, und zwei Abtheilungen 
Lamentationen für den MittM och der Charwochc (Feria V in coena 
Domini) und für den Charsamstag (ad Matutiuam), beide su vier 
Stimmen. Mit den, gleieiifiüls in der Gharwoehe gesungenen 
Lamentationen von Palestrina ausammengehalten , lassen sie mehr 
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als irgend ein anderoB Werk, AehnUcbkeit und Unterschied beider 

Meister erkennen. Die reine, keusche Hoheit des wie in 
Licht getauchten Styles, die Factur, die überall aufs Eiufach- 
Grosse geht, oder vielmehr deren technisch vollendete Durchbil- 
dung sich hinter anscheinend einfache Formen birgt, der edle 
Ausdruck, die massvolle Schönheit, Haltung, Form und Färbung 
des Ganzen geben die Aehnliehkeit. Aber durch alle Zucht und 
Strenge klingen jene schärferen Accente der Empfindimg durch, 
welche andeuten, die Musik befinde sich auf dem Wege vom Ob- 
jectiv-gottosdienstlichen gegen den Ausdruck subjectiver Empfin- 
dung. Allegri lässt dissonireude Vorhalte herber und öfter ver- 
klingen alsPalestriua, jenen musikalischen Schmerzeusschrei, dessen 
fr^este Anwendung allerdings schon auf Josqnm lurfickdatirt 
werden muss, von dem aber erst jene spätere Zeit des staik 
betonten, in den bildend(>n Künsten sogar bis zum Masslosen 
souverän gewordenen Aftectcs aucli in der Musik öfter und ab- 
sichtlicher Ciebrauch zu machen anfing, -vvie er denn insbesondere 
für die damals emporblüheudc dramatische Musik ein kostbarer 
Fund war, (n^ sehe Bteffano Landi*s geislliche Oper, il S. Ales> 
rio). Auch die strenge Diatonik erh8lt{wenn auch noch bescheiden 
und einfiMsh, dabei aber höchst effectvoU) durch modulatorische 
Wendungen, welche durch chromatische Schritte motivirt sind, 
eine besondere Färbung: das b — h des Tenors zu den Worten 
„quia non sumus consumpti, quia non defeccruut miserationes 

ejus" das / j| /" des Soprans bei den Worten „exspectabo eum" — 
die frappantoi HamiMdew^dungen wohl nicht ohne Bmiehung 
auf den Luhalt der Teztesworte, wie denn AUegri z, B. auch nach 

den Worten „sedebit et tacebit** den glücklichen EinMl Costanso 
Festa's mit der Generalpause wiederholt. Noch mag bemerkt 
werden, dass Palestrina und Allegri gerade in die an sich nichts 
bedeutenden ControUbuchstaben Aleph, Beth u. s. w. (AUegri 
ftngt bei Hetfa an) Ausdruck tiefer Empfindung legen — man 
mnss de als Tocalisirende Pk-&ludien, gleichsam als I^omello der 
(bekanntlich ans der päpstlichen Capelle ganz ausgeschlossenen) 
Instrumente betrachten, welche das folgende vorbereiten Diese 
Aleph, Beth u. s. w. werden übrigens auch schon bei den altern 
Meistern als figurirte contrapunctische Sätzchen behandelt, oft 
reich und zierlich, wie prächtige Initialen. So herrlich alles 
dieses auch ist, den Gipfel seines Ruhms erreichte Allegri erst 
mit dem Miserere für zwei Ohdre (einen vier- und einen fünf- 
stimmigen), welches bei seiner anscheinend ausserordentlichen 
Einfachheit (in Wahrheit ist der Tonsatz nichts weniger als ein- 
fach) als eine ganz originelle, einen ganz neuen Styl, gleichsam 
den offiziellen Styl des Capeila-Miüerere begründende Schöpfung 
gelten muss. Lange Zeit galt es filr eine Art Weltwunder, wer 
es am Oharfreitag in der sixtinischen Kapelle singen gehört, ver- 
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gasB den Eindrack nie vieder. Das Verbot bei sofortiger Ezeom- 
mnnication eine Abschrift sn nebmen (flbiigeBB ein verbot, das 

sich auf alle Musik des päpstlichen Kapellarchivs yon Dufay und 
ükeghein bis auf die neusten Arbeiten von Baini u. s. w. erstreckt), 
■wob um das Stück noch einen g:anz cif;:cnen mysteriösen Keiz. 
Als man es nun auf Verlangen Kaiser Leopold 1. mit päpstlicher 
Erlanbniss nach Wien sendete, erfolgte freilich eine grosse Ent- 
tftnscbung, statt des erwarteten Weltwunders fand man einen 
ffSemplicissimo falso bordone", so dass der Kaiser ernstliche Be- 
schwerde nach liom fiilirte: „man habe ihm nicht das wahre Mi- 
serere gesendet'' ; der päpstliche Kapellmeister suchte die Sache 
dadurch zu erklären, man kenne in Wien nicht die wahre tra- 
ditionelle Vortragsweise u. s. w. Es war dabei aber auch sogar 
noch in Ansehlag an bringen, dass man am Kaiserhofe, an brillante 
italienische Opernrausik gewöhnt, wolil kaum noch ein Verständniss 
für den alten hohen Styl hatte. Richtig aber ist es, dass der 
eigene Vortrag dieses Stückes, wie man ihn in Rom hört, und 
(müssen wir auch hinzusetzen) die ganze Umgebung, in welclier 
man es hört zu jener ausserordentlichen Wirkung mit beitragen, 
die sieh Übrigens noch hent bewMhrt. Zwischen den fest nnd 
zugleich so aiudrucks^oll declamirten falsobordonartigenVerBetten, 
kehrt immer und immbr wieder ritomellartig jener musikalisch- 
modulirte Seufzer, der so seelenergreifend den Ausdruck der 
tiefsten Zerknirschung malt, jenes wunderbare kleine Motiv der 
Contralte, welches der Sopran nachahmt, dessen Zauber sich wohl 
empfinden, nicht erklären läset Endlich die maehtroll anstönende 
Stelle: tanc imponent super altare tnnm iritalos. Sage niemand, 
dass die Sänger in die Composition „erst etwas hineinlegen", sie 
legen nicht hinein, sie nehmen vielmelir heraus, was darin, aber 
was nicht von jeder Hand zu heben ist. Und wenn die ganze 
gottesdieustliche Feier wesentlich mit dazu gehört, so frage man 
sieh nur, ob s. B. die letste Scene des Don Giovanni, wenn der 
„stdneme Gast" in sehwaraem Fraek nnd weisser Weste im 
Concertsaale seinen Part ans dem Notenblatte absänge, gleich 
stark wie auf der Bfihno sein könnte? Allegri's Miserere ist ein 
Stück für eine ganz bestimmte kirchliche Feier, nur dort ist es 
an seiner rechten Stelle. An seiner rechten Stelle macht es den 
Eindmck, dass man sich sagen darf, nirgends sei der tiefiite, aber 
zugleich die Seele verklärende nnd heiligende Schmers mit gleieh 
ergreifender Kraft ausgesprochen, als vielleicht in einem, aller- 
dings ganz heterogenen Stücke, dem Adagio des Beethoven'schen 
F-dur Quartettes Up. 59. 1, — ganz verschieden im Style, ja 
in der Tendenz, ist doch im letztesten Punkte, die Wirkung beider 
Tonsätze eine erstaunlich analuge; freilich finden wir bei dem 
älteren Meister ein Gebet, ein feierliches, rituelles^ kirchliches 
Gebet, bei dem neueren die Flnctnationen einer einsamen grossen 



Digitized by Google 



94 



Der italieniiolieii Unaik groaw Periode. 



Seele» welche trfibe den vorüberziehenden WolkenBcbatten des 

eigenen Tnnorii zusieht. Der iQtere Meister kann, wenn ancb im 
tiefsten Ernst, so doch hoffnungsreich, gehoben, getröstet in vollen 
Klängen scliliessen, die Katharsis hat sieh vollzogen — der neue 
Meister findet keinen Scbluss, sein erhabener Trauergesang ver- 
rieselt in Notenpassagen, die snm wilden Hnmor des Finale 
hinflberleiten. Prüft man lllegii*B ßtück daheim bei der Studir- 
lampe (denn trotz der Excommunicalion ist es oft genug gedruckt), 
so erstaunt man über diese anscheinend einfache und doch so 
kunstreiche, fein berechnende Technik, diese frappanten harmo- 
nischen Züge, die so ungewöhnlich und doch so ganz natürlich 
klingen. Man findet wieder die speeifiBehen Züge AHegri's, die 
Yonichtig und wohl vorbereiteten, herben, milchtig wirkenden 

DisBonansen (gleich in 3. Tempus der Zusammenklang ^e'dj g'jfi), 
den sentimentalen Zug tiefer und schon subjectiver Empfiindung 

des Componisten. Zwar tritt der Meister auch h'nn- noch immer, 
wie jener griechische Maler, hinter sein Gemälde zurück, aber 
zuweilen zeigt er sich momentan vortretend und sagt dem Be- 
schauer mit einem flüchtigen Blicke, was alles er bei seinem 
Kunstwerke empftmden. 

Der eigentbümliche Styl des Miserere ist wesentlich aus seiner 
Entstehung in der päpstlichen Kapelle zu erklären. Schon die 
niederländischen Meister hatten ötter den 50. Psalm in Musik 
gesetzt, aber im durchgearbeiteten, fugirten Motettenstyl — Jos- 
quin's mäclitiges Stück wäre hier vor allem zu nennen. In der 
siztiniBchen Kapelle wurde, wie wohl zweifellos heissen darf, das 
ritnalmässig vorgeschriebene Miserere in den drei Tagen der Char- 
woche bis auf die Zeit T ( o X. als einfache falsobordon Psalmodie 
gesungen. Der dreigckiihito Musikfreund scheint statt dessen 
etwas Kunstwürdiges gewünscht zu haben — Costanzo Festa 
lieferte denn 1517 ein Miserere (ein Versett zu vier, eines zu 
fünf Stimmen, so abwechselnd bis sum Schlüsse au singen) als aus- 
gearbeitetes Stück (Res facta, oder wie jener Venezianer Giovanni 
del Lago sich in seiner Breve introduzionc alla musica misurata •~ 
1540 — ausdrückt: ,,Contrapunctus ad videndum.") Man machte 
mit dieser Composition den Anfang eines neuen Codex, in welchen 
in der Zeit von 1517 bis etwa 1617 ^) noch zehn andere, für den 
CapellendienBt bestimmte Miserere, mmi llidl tob sehr berühmten 
Meistern, eingeschrieben wurden : von Lodovico Dentice, Francesco 
GfVuenetOf Palestrina (zwei Versettc, vier- und fünfstimmig), Inofilo 
Gargano da Gallese, Giov. Fr. Anerio, Feiice Anerio (das letzte 
Versett neunstimmig, es treten nemlich der \'icr- und der fünf- 
stimmige Chor zusammen), Job. Maria Nanini (neunstimmiger 



1) Santo Nsldini, ron dem dss sahnte lOserere ist, trat am 23. No- 
vember 1617 in die Capelle. 
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SchlusB Bu Palestelxia'B awei Yersetten), Santo Nalclmi, Buggiero 

Giovanelli. Das zwölfte Stück im Codex, Allegri's Miserere, stellte 
alle früheren in den Schatten. Die Traditionen der früheren 
Zeit der einfachen Falsibordoni , wie der KunstcompositioDen 
seiner Vorgänger mit abwechselnden vier- und fünfstimmigen 
Strophen und der neuustimmigen Schlussstrophe, sind darin durch- 
«08 wiederroerkeimeD, an manehen Stellen wird den Sttngem nur 
der Accord für eine Menge von Textessylben vorgeschrieben, 
deren richtige Accentuirung ihnen selbst überlassen bleibt — es 
sind Falsibordoni. Andere ähnliche Partien , bei denen die Har- 
monie wechselt, sind selbstverständlich vollständig ausgeschrieben. 
Aber dazwischen treten immer wieder tiüssigere, polyphone Stellen 
ein, mit ausgeprägten melodischen MotiTen, mit dnnreielier Yer- 
kettong einfach-schöner Imitationen. Der Epilog vereint beide 
Chöre in einem uennstinunigen Gänsen. Allegri*8 Mietteie kt das 
directe Vorbild des Miserere von Tommaso Bai n. s. w. geworden. 
Aber Gregorio Allegri ist auch darum eine sehr interessante Er- 
scheinung, weil er zu den frühesten Meistern gehört, welche selbst- 
stindige Instramenftalelttze, Sympbonieen wenn man will, com- 
ponirt haben. Der Altaemps'sdie Nachkus, ') welcher sioh jetat im 
Coline romano befindet, bewahrt ihrer eine Anzahl — eine 
dieser Compositionen liat Athanasius Kircher in seine Musurgie 
aufgenommen, zwei andere hat neucstens Dominicus Mettenleiter 
in seinen periodischen Musikheften ,,Musica" veröfifeutlicht Die 
Form dieser nicht langen, aber gut gearbeiteten Sitae iat im 
wesentlichen jene der fbgirten Orgelcanaone, nnr dasa die Parte, 
statt sie in der Hand eines Orgelspielers zusammenzufassen, unter 
vier einzelne Instrumentalparte vertheilt sind: was bei der streng 
durchgeführten Poljphonic der gleichzeitigen Orgelcanzonen, 
Ricercar u. s. w. auch z. B. durch einfache Umschreibung der 
Orgelsätze Frescobaldi's wirklich in ganz ahnlicher Art bewirkt 
w^en kannte. Unter diesen Instmmentalsfttaen Allegri*B findet 
sich eine „Sinfonia instmmentalis a quattro voci per la Viola con 
Basso per Organo" — Canzonen, gleichfalls für Saiteninstrumente 
''TVimo Violino, Secundo Violino, Alto della Viola, Basso per la 
Viola und als gencralbassniäKsig bezifferte Grundstimme Basso per 
r Organo;, ferner auch Canzuneu für die vier ausdrücklich vorge- 
aehiiebenen InatnimenAe VioBnOy Gometto, ünto, Teorba. E&ie 
dieser Cmsonoi trSgt die Beaeichnnng: la Scomforiina. Der Ton- 



höhere Musik kannte eben keinen anderen. Diese Tncunabeln 
der Instrumentalmusik haben daher auch nicht den Charakter 
jener „Poesie ohne Worte'', wie mau die Instrumentalwcrke Mo- 



1) Cod. mus. Sacra, jusäu Domini Joannis Ang. ducis ab Altaemps 
ooUeeta. 



satz ist 




die damalige 
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s«rt*8, Hayda's, Beethoven's nennen kOnntef de zeigen yielmehr 
jenen strengen t formalen, architectonisclien Zug der alten Mnnk, 

der hier, wo das erklärende und belebende Wort eines geenngenen 
Textes fehlt, fast noch entschiedener fühlbar wird, als in den 
Motetten. Führt uns doch auch noch HHndel in die grossen 
Münster seiner Oratorien durch die gothischen Portale ähnlich 
angelegter Ouvertnien. Und diese Ganzonen Allegri's, welche 
insgemein ein allerdings nur kurzes (5 Tempora u. dgl.), Note 
gegen Note in breiten, volltönigen Accorden geschriebenes Sätz- 
chen wie ein feierliches Andante einleitet, welchem, ohne Tact- 
und Tempowechsel ein vorwiegend aus kkinen Notenwerthen 
(Viertel- oder Achtelnoten; mit reichen iigurirten Themen gebil- 
detes, also den Eindruck eines nicht zn hastigen Allegro ge- 
währendes, fügirtes Stttck von energischem Charakter folgt (auch 
sehen mit Beantwortungen in der Quinte, Niederschlägen, doch 
alles noch erst mehr nur wie in skizzenhafter Andeutung) — 
diese Canzonen machen einen den Ouvertüren Uanders analogen 
Eindruck — allerdings verhalten sie sich zu letzteren wie etwa 
moddHrte Thonfigarchen sn in's Grosse ansgefiifarten Statuen. 
Sehr bemerkenswtvdi ist aher hier schon, wie die Technik der 
Instrumente auf Erfindung der Themen und deren Durchführung 
eingewirkt hat. Alles ist rascher, flüssiger, bewegter, bunter, als 
in den, dem Grundprinzipe nach allerdings ähnlich gearbeiteten 
Singesätzeu. Die Instrumentalmusik beginnt sich schon hier von 
der Vocalmusik au trennen, die Tochter beginnt sich von der 
Leitung ihrer Mutter an emaneipiren und deutet die Wege an, 
die sie gehen will. Dem ftigirteu Tonspiele folgt regelmässig 
eine jener Episoden im ungeraden (') Takt, Avie wir sie auch 
schon bei Johannes Gabneli fanden. Hier hat nun ganz unver- 
kennbar die gleichzeitige, ernst-feierliche Tanzmusik eingewirkt, 
deren Formen, Bbythmen und selbst eigenthümliche Motive, wie 
sie uns aus den erhaltenen Tanzstttcken jener Zeit bekannt sind, 
wir hier wiedererkennen. Hat nun aber unsere höhere Instru« 
mentalmusik die gediegene Factur ihres Tonsatzes wirklich von 
der Contrapunctik, ihre Beweglichkeit, ihren Perioden- und syme- 
trischen Bau aber von der Tanzmusik gelernt — (in den grössten 
Werken treten jezuweileu diese beiden Eactoren au einzelnen 
Stellen abwechsehid stärker hervor — Finale der Eroica Beethoyen*8 
und zahlloses andere), so ist es gewiss interessant den beiden 
Factoren auch schon hier in so ausgesprochener Weise zu be- 
gegnen. Der kurzen Episode folgt wieder ein contrapunctisches 
Kätzchen im geraden Takt, ein Epilog mit neuen Themen und 
leise gesteigerter lebhafter Bewegung. Man findet die gleiche 
Anlage, nur in weit reicherer und hroiterer Ausführung oft auch 
in Frescobaldi's grossen C^gelstttcken. Ja noch mehr! Jene An- 
lage von Einleitungsaccoiden, fugirten Allegiosätzchen, Andante- 
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Episoden, bewegten Epilogen denten wie im ersten Keime, wie ans 
wfliteBter Feme die herkömmlichen Sätze unserer grosRcn In- 
stramentalmusik an: Einleitungs-Andante, erstes Allogro, Andante, 
Finale. (Unser „Menuett'' oder „Scherzo'* zeipt sich dann recht 
deutlich als das, was dieser äatz ist, und wie ihn neueste Meister 
aach oft nennen, als Litermeszo, als Emsehnb — ein Einscliub, 
der sieh freilich a. B. bei Beethoven au einem boehbedentenden 
Element der ganzen Anlage mäclitig herausgebildet hat.) Die 
Instnimentalstücke Allegri's sind mit ein Beweis, wie die Meister 
von ganzer Seele und aus allen Kräften Neues suchten, und sich 
nicht begnügten, etwa nur die überkommene Kuustweise zu be- 
wahren und zu erhalten. Aber sie gingen auch Schritt iiir Schritt, 
es fiel ihnen nicht ein; wie es in jenem Epigramme heisst, darcb*8 
Fenster zu springen um die Treppe zu ersparen. Sie legten tren 
und fleissig Stein auf Stein, darom steht das Gebäude auch so 
fest da. 

Einer ganz besonderen Erwähnung ist auch die als Basso 
per V Organe bezeichnete Stimme werth. Sie ist kein selbst- 
stlndiger Bestandtheil des Oanaen, wie die übrigen Stimmen, 
sondern die Darlegung des harmonischen Fundamentes. Daher 
geht sie, wo der Basso per la Viola eintritt, mit diesem im Ein- 
klänge (allenfalls in den Figuren vereinfacht), darum aber ver- 
« stummt sie auch nicht, wo nur die höheren Stimmen (ohne den 
Violabaäs) beschäftigt sind, bei deu Fugeneiutritten u. s. w. Der 
Otgelbass verdoppelt dann entweder den Alto della ^ola, die 
Mittelstinune (die nie r für den Moment relativ zur tiefsten wird , 
oder deutet den yerschwiegenen Bass, die eigentliche Grund- 
harmonie an. Daher ist diese Stimme der allgemeine Bass 
(Bassus generalis), für sich angesehen das harmonische Programm 
des Ganzen, und, mit einer Ait Widerspruch, doch wieder auch 
Bestandstttck des ganaen Ensemble. Gewiss ist es, dass viele 
Partieen, z. B. eben die fhgirten Eintritte der höheren Stinmien, 
weit glücklicher wirken, wenn man den unaufhörlichen Mentor in 
der Tiefe verstummen lässt. Mit dem beständig mitspielenden 
Bassus generalis ist einer der einfachsten und mächtigsten Effecte, 
der kraftvollen Eintritte und Wiedereintritte des Basses paralysirt, 
oder doch abgescbwScbt. Man findet die Anlage, welche AUegri 
seinen Instromentalsfttzen gab, auch in anderen gleichzeitigen 
Instmmentalwerken. Sie kehrt ganz genau in der „Sinfonia" 
"wieder, womit Steffano Landi sein Musikdrama „il S. Alessio" 
(1634) eröffnet. Bemerkenswerth ist dabei der kleine Zug, dass 
Landi dem Ganzen die Ueberschrüt giebt „Siufonia" und erst 
wo der Fugensata (wieder olme Takt- und Tempowedisel) be- 
ginnt, im eilften Tempus, beiscbreibt „Ganaone**. Der General- 
bass begleitet auch hier ohne Unterbrechung. Wir kommen bei 
Besprechung der dramatischen Musik noch darauf aurück. 

Ambxoi, 0«aohioht« der Miulk. lY. 7 
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Oregorio Allegri*8 ÜOtBehttler war Antonio Cifra (suerat 

im CoUe^o gennanico zu Rom, seit 1610 CapcUmeistcr in Lo- 
retto, wonin er, nachdem er bis 1020 Cap(;llmeister im Lateran, 
und eine Zeit auch in den Diensten des Erzherzogs Karl von 
Oesterreich gewesen, 1629 zurückkehrte und bis an seinen Tod 
blieb). Einen bonerkenswerthen Ausspruch von ihm, welchen 
er in einem Briefe an einen gewiasen Pierfraneesco maehte, hat 
uns Angclo Bexardi aufbewahrt: „besser zwei Quinten als Meister 
durchlaufen lassen, als sie auf Kosten des Satzgewebes verbessern" 
(che amava piü tosto di lasciar corrcrc Ic due Quinte in un passo 
da maestro, che salvarle con pregiudizio della tessitura). Cifra's 
grosse und ^eie Meieterschaft zeigt sich in der That durchaus in 
seinen Comporitionen, welche mit zu den allerbedentendiBten seiner 
Zeit zählen, — seine Messe „Conditor ahne ndemm" enthält in 
dem letzten siebenstimmigrcn Agnus eine ganz grosse Meister- 
probe, einen Canon in der Sexte und in Verkehrtschritteu zwischen 
dem zweiten Tenor und dem zweiten Contralt, gebildet nach 
dem gregorianischen Motiv der Hymne, über welche die Messe 
componirt ist, die andern Stimmen fithien dazu höchst knnstvoU 
verwebte Imitationen aus, der GesammtctTect ist ein hochfeiei^ 
lieber (eine andere, vierstimmige Messe über das Hexachord besass 
Kapellmeister T.andsberg in Rom handschriftlich). Die Bibliothek 
des Collegio romano bewahrt von Cifra einige g^erlruckte Arbeiten, 
welche theils noch seiner ersten Periode angehören, wo er beim 
OcUegiom germanicnm angestellt war, theils den ersten Jahren 
seines Aufenthaltes in Loretto. Zu ersteren gehören die „Mo- 
tectae, quae binis, temis et quaternis vocibus concinuntur, auctore 
Antonio Cifra, Komae in Coli, germ, musicae moderatore, una 
cum basso ad Organum fKomae 1610, apud .1. B, Roblettum). 
Gehören die vorhin genannten Kirchensachen vollständig dem 
grossen Capellenstyl, so finden wir hier den Meist» auf den 
Pfeden einer neuen Zeit. Diese Doppelrichtung bleibt von nun 
an auf langehin, bis auf Alessandro Scarlatti und noch später, ftir 
die "Meister kennzeichnend. In jenoti Motetten Cifra's finden vnr 
schon vom Orgclbasse begleitete Duetten: Isli sunt Iriumphalores; 
Maria virgo assumla esl; Misil Dominus angelum suum (sämmtlich 
fBr Sopran und Bass), wir finden Trios mit oft eigener Znsammen- 
stellnng der Stimmen, so ein Terzett, vielleicht nicht ohne einen 
Seitenblick aufs Dramatische, ftir drei Bässe : Magi videiUes sisltom, 
dann Stücke für drei Soprane: (iandenl in roelis animae] venü 
luincn luttm Jesus u. s. w. für drei Altos: Aperfis thesauris , filr 
drei Tenore: Benedicite Dominum^ ein Sopran<£uartett ex ore in- 
fantiumt wiedemm mit einer, hier nnverkemubaren, Beziehung auf 



1) In seinsn: II veatohh rnnsieale OTrero staifetta aimonisa (Bologna 
S. 20. 
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den Text, der von dem Lobe handelt, das sich Gott „aus dem 
, Munde der Kinder 1>ereitet**. So beginnt der dramatbcfae Greist 
der Musik, wie halb ▼erstohlen, auch sehen in echte und riditige 

Kirchenmusik hineinzublicken. Ein anderes Werk im Besitae 
des Coli. rem. sind achtstimmige Vespern und Motetten ,,Vcsperae 
et Motectac octonis vocibus decantandae, auct. Ant. Cifra, Ro- 
mano, cum B. ad. org. (Rom 1610, bei Barth. Zanetto), darin 
unter andern ein De proÄmdis, ein Magniiicat, und die Marien- 
gesSnge: Ahna redemtoiis, Begina eoeli und 8alye Kegina, — 
ferner: Salmi septero qui in veaperis ad ooneentns varietatem inter- 
ponuntur quattM-nis vocibns cum B. ad org. Auct. Antonio Cifra, 
Komano, in alma aedc Laurotana mus. praefecto. Op X. 'Rom. 
1611, 1612 bei Robletto), darin wieder ein de protuudis und zwei 
Magnificat. Dreichörige Motetten erschienen 1616 — 1629 in 
Venedig — femer auch Madrigale, und ein Fugenwerk unter 
dem Titel Ricercari e Canzoni francesi a quattro voci (Born, 
Soldi 1019). Unter Cifra's gedruckten Arbeiten wird auch ge- 
nannt: „Scherzi e Arie a una, due, tre e (juattro voci per cantar 
nel clavicembalo, chitarroue o altro simile instroniento", (V enedig 
1614), also, wie schon der Titel zeigt, völlig der neuen Richtung 
angehölig, wie sie gieichseitig Badesea da Foggia und Ant. Bru- 
neiii in ähnlichen Arbeiten einsclilugen, Brunelli's ähnliches "Werk 
hat sogar den gleichen Titel, Verlagort und Jahr der II(irausgabe. 

Kin sehr tfichtiger Meister dieser nacli-palestriner Generation 
ist Agostino Agazzari, geboren zu Siena am 2. December 
1578, aus adeligem Geschlecht stammend, als Mitglied der Ac- 
cademie der „Intronati'* (d. i. der Verdutsten oder BetXnbten), 
auch unter dem Namen „Accademico armonico intronato'^ oder 
„Armonico intronato" bekannt, auf weldien Titel er bedeutenden 
Werth legte, indem er ihn auf den Titelbhättern seiner Compo- 
sitionen anzubringen nie erniaugeltc, oft sogar allein — ohne 
seinen Namen zu ueuucu. Öchon 1603 wird er auf dem Titel 
der bei Zanotti in Born gedruckten „Sacrae cantiones" als „Musieae 
praefectns in Collegio germanico" bezeichnet. V.v soll auch eine 
Zeit lang am Hofe des Kaisers Matthias verweilt haben. Zuletzt 
war er Kapellmeister im Dome zu Siena und starb am 10. April 
1640. Als Componist scliloss er sich der römischen Schule an, 
zu deren vorzüglichen Yertretcru er gezählt wird. Aber auch 
die neue Bewegung interessirte ihn lebhaft — Umgang mit Lodo- 
vieo Yiadana, vielleicht sogar Unterricht, den er von letztem ge- 
noss, lehrten ihn die neuen Mysterien des „fortgehenden Basses" 
kennen , er hat darüber .sogar eine Abhandlung geschrieben „del 
suonare sopra M Basso eon tutti stromenti et nso loro nel conserto", 
welche dem 1608 bei Ricciardo Amadino iu Venedig gedruckten 
zweiten Buch Sacr. cant. beigegeben ist, welche Michael P^X- 
torius (Syntagma HI. 6. Cap.) aussugsweise „den Unwissenden 

7* 
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cum Besten ex Italico g^rmone in unser Teutseh allhier" über- 
getrt liat — aneh seine „eigne Obserrationes darbej bringen 
nnd anseigen wollen", welch' letztere er mit M. P. C. (d, i, meae 
propriae considerationes) bezeichnet. Der wichtigste Fortschritt 
äber Viadana hinaus ist darin, dass Afrazzari auf die Noth wendig- 
keit der BcziflFerung dringt, welche Viadana in der berühmten 
Einleitung seiner „Coucerti ecclesiastici" in Abrede stellt — und 
nicht blos, wie Tiadana jf nnd \^ als Zeiehen fttr die grosse oder 
kleine Ten, wo sie nicbt an sich schon im Accord liegt, beige- 
setzt wissen will, sondern auch Ziffern, „weil ja der Generalbass- 
spieler sich nach den Intentionen der Componisten richten und 
daher wissen muss , ob in den ,,auf den Bass gesetzten Stimmen 
gegen jenen eine Quart, Quint, Sext, ja wohl gai* durch Syn- 
oopation eine Secnnde oder Septime angeschlagen werde**. 

In Agazzari's Musik spricht sich entschieden der Charakter 
aus, welcher den Epigonen Palestrina's eigen ist. Das subjektive 
Empfindungsleben fJingt an, sich in die unnahbare Hoheit des 
früheren Kirchenstyls einzudräng^en — indessen ist diese Musik 
von dem späteren theatralischen Kirchenstyl doch noch sehr weit 
entfernt. Agaasari's „Stabat mater" ^) steht awisch^ beiden Bieh- 
tongen mitten inne — hochfeierlich, ein noch immer rein nnd 
klaMisch zu nennender Kirchenstyl einerseits, während nach der 
anderen Seite Anthoil, Liebe, mitleidender Schmerz schon wesent- 
lich im Geiste persönlicher Devotion Ausdruck gewinnt. Die 
Modulation in entschiedener Wendung nach den Tonarten im 
Sinne neuerer Hamonie verwandter Tonarten, durch Termittelnde 
Zwischenaccorde sorgfältig motivirt, der boMsheidene, ab«r sehr 
wirksame Gebrauch der Chromatik, die ganze Anordnung des 
Periodenbaues, die Accordbildung und Vorhindiino- zusammen 
giebt dem Tonsatze einen fjanz entschieden modernen Klang, 
welcher sich von der KJaugiarbung z. B. des Palestrina'schen 
Stabat, daS| wie alle anderen Compositionen des Mdsters, auf 
die KbrehentSne gebaut bt, sehr auffallend unterscheidet Und 
trotz dieses Unterschiedes schwebt auf beiden Werken ein ähn- 
licher Verklärungsirlanz , nnd gicbt die feierlich gemessene Be- 
wegung, die Schliclithcit der Contouren, das clioralmässige der 
melodischen Motive beiden Werken hinwiederum eine entschiedene 
Verwandtschaft. Während der ältere, echte Palestrinastyl den 
Menschen fiber die Erde nnd aum ffinmiel emporhebt, so dass 
sie dem Blicke entschwindet, lässt sieh dieser spätere, den Ueber- 

1) Zuerst gedruckt in „Sertum roseum ex plantis Uiericho ab Augus- 
tino Agazzario, armonico iDtronsto super collectimi efe armonia traditam. 
Sin;?ulis, binis, ternis et quaternis vocibus decantandum, cum ßasso ad 
Organum. Opus XIV. In Yenetia appresso Bicciardo Amadino HDGXI". 
Freske hat das Stäek in seine Mus. dMna (Ton Vf Tsspertinns Seite 
386) au^enonunen. 
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gang sur Neoseit leise venDittelnde, vom Himmel cum MenBcheii 

herab f tibex ohne seine himmlische Abkunft zu verläugnen. Er 
bringt aus scmom Himmel jedem einzelnen Hfirer die Empfin- 
dungen fertig mit, von weichen dieser wälirend seiner Andacht 
bewegt werden solL 

Neben Agazmi ist der bedeutendste Meister der vorhin er- 
wähnten Bichtang, velehe durch Tenchmelsnng des idten mit 
dem neuen Musikslyl eine Art Yamitllmigs- oder Uebergangs- 
styl schaffen, Francesco Foggia. Er war 1604 in Rom ge- 
boren — er genoss dort den Untrrricht vorzügliclicr Lehrer: 
Anton. Cifra, Bernaxdo Nanini und Paolo Agostiui, dessen Schwieger- 
sohn er hernach wurde. Er f&hrte, wie es damals unter den 
italienischen Heistern anfing Sitte sn werden, ein bewegtes Wander- 
leben — zuerst war er Kapellmeister des CSinrfÜrsten Ferdinand 
Maximilian in Köln, dann verweilte er mehrere Jahre am Hofe 
zu München, von wo aus er in die Dienste des Erzherzogs Leo- 
pold von Oesterreich in Brüssel trat, dessen Kapelle er leitete. 
Aber es trieb ihn zurück in sein Italien, er wurde Kapellmeister 
der Kathedrale in dem wildromantischen Stttdtchen Naomi, dann 
in dem abseitig yon seiner Höhe auf den Bolsener See herab, 
blickenden Hergnest Montefiascone, kehrte von dort nach llom 
zunick, wo ihm die Leitung des Chores in dem sehr bescheidenen 
Kirchlein S. Maria in Aquiro (auf Piazza eapranica unweit vom 
Pantheon) zufiel, bis er die bessere Stelle bei der uralten, schönen 
Basilica 8. Maria in Trastevere erhielt — allerdings noch keine 
der musikalischen Grosswürden in Born. Es war ein bedeutender 
Schritt, als der erst zwei und dreissigj ährige Meister im Decem- 
her 1636 die Kapellmeisterstelle im Lateran erhielt — von wo 
er nach S. Lorciizo in Damaso übertrat. Unbegreiiiicher Weise 
zögerte er, als mau ihm die Stelle bei S. Maria maggiore antrug, 
so lange mit der Annahme, bis' man es vorzog, BeneroU an be- 
rufen. Aber als der Platz erledigt wurde, wurde &t dem schon 
drei und siebensigjährigen Manne abermals angeboten, und dies- 
mal nahm er an, und trat am 13. Juni 1677 den Dienst an, in 
dem er fortan verblieb. Es erregte Staunen, den Greis, selbst da 
er schon das achtzigste Jahr überschritten hatte, mit frischer 
Kraft thätig an erblicken — man nannte ihn „den Vater der 
Unsik, die Stfitae der wahren kirchlichen Harmonie** Und als 

1) Antimo Liberati sagt in dem bekaanten Sendsehreiben an Ovidio 
Persageppi: „di Paolo Agostiai, ingmio imparrenabüe tra gli altri n* 
h stato degno scolaro 5 genero il Sign. Francesco Foggia , ancor vivente, 
benche ottuagenario, et di buona salate per la grazia spoziale di Dio, e 
per beneflsio pnblioo, essendo 11 sostegno e il padre della nrasica e deOa 
Vera armonia ecclesiastica come ncUo stampo ha sapnto far vedere, e sen- 
tire trä varieta di 8til& ed in tatti far coaoscere il graude, V emdito» il 
nobib fl pulito, il fikdie ed il dükltorole tanto sl sapieate, qiuuito alT 
ignoraate.** Das Sendschreiben datirt von 1684. 
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er am 8. Jmaur 1688 starb, und in dem alten Heiligthum von 

Santo Prassede seine Ruhestätte gefunden, sclileii es wirklich, als 
sei die Stütze gebrochen. Von da an datirt man den Verfall der 
Kirchenmusik in Rom — wenigsten» im (Manzen und Grossen, 
denn einzelne sehr ausgezeichnete Meister hat es noch später ge- 
geben. Aber Foggia'B Tod ist gleichsam der SeUnsspankt der 
eigentlichen hoehgepriesenen römischen Schule, und als der Musik- 
patriarch zu Grabe ging, lebte schon in voller Jugendkraft Ales- 
sandro Scarlatti, durch welchen der musikalische Primat auf 
Neapel übergehen sollte. 

Foggia wai- ein sehr fruchtbarer Meister, vieles von ihm 
Würde gedrackty aber sehr vieles blieb auch Manuskript GedmcJEt 
wurden sechs Bücher Hessen an 4 bis 9 Stimmen (1650, 1663, 
1672, 1673), unter denen von 1663 beündet sieh dne, welche 
„la Battaglia'* heisst (zu fünf Stimmen), ferner eine prachtvolle 
neunstimmige ,,Tu es Petrus". Bemerkt mag Meiden, dass die 1650 
bei deu Erben Mascardi's eischieueneu Messeu als Opus 3, die 
1673 ebenda erschienenen Motetten und Offertorien au Opus 16 
beseiehnet dnd. Femer erschienen: Motetten au swei bu &ta£ 
Stimmen, sechs Bücher — eine Anzahl Motetten ist auch den 
Messen beigegeben — Litaneien, Offertorien (darunter zu 8 Stim- 
men), ein Buch — vier Bücher Psalmen. Weltliche Musik hat 
Foggia gar nicht geschrieben. Wenn Antimo Liberati die „Maunig- 
ftltigkeit des Styles" rfihmt, femer die „Grossheit des Qtyles, die 
Gelehrsamkeit, das Edle, den Schli£P, die Ldchtii^eit und das 
Gewinnende für den Kenner wie ftir den Laien, so hat er in der 
That eine treffende Charakteristik des Meisters gegeben. Ilöchst 
liebenswürdig erscheint der Componist in seinen dreistimmigen 
Kirchenstücken: Adoramus Christum regem i Dominus et salvalor 
wuut; Eeee paratvm nobit. Coro mea, ein Salve Regina ftir Alt, . 
Tenor und Bass, em aweites fttr swei Soprane und Bass (ausser- 
dem noch eines zu filnf Stimmen mit Orgel) u. s. w. Das erst- 
genannte „Salve Regina" im Altns mit dem kirchlichen Motiv 
exponirend, wogegen die zwei anderen Stimmen bewegt contra- 

«uuctii'en, in eine Menge kleiner Sätze getheilt, hat einen eigenen 
!*on, der, wenn man versacbt ist, ihn alterthümlich zu nennen, 
erstaunlich modwn erschemtt und wenn man ihn modern au finden 
geneigt ist, sich alterthümlich ausnimmt. Es sind Stellen von 
hinreissender Schönheit darin Die Modulation zeigt schon grosse 
Freiheit der Bewegung, in der Contrapunctik kommen mehrfach 
Motive in ganz kleinen Notengeltungen vor. Gelegentlich taucht 
eine ktihne harmonisehe Combination auf (so bei den Worten: 
„O Clemens, O pia«). Imposant ist der „Sacerdos magnus", wo 
die Orgel stellenweise nicht mehr als blosses, den Singbass v«p- 
doppeliides Fundament, sondern als selbstständige vierte Stimme 
erscheint, die sich in bewegter Contrapunctirung ergeht (so gleich 
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anfangs • gegen das im Tenor eingefttlirte kiicUiebe ICotiv — 

weiterhin wirkt die Stelle mächtig, wo der Bass das „Ecce Sacar- 
dos'' anstimmt). Diese Stücke sind entschieden für Solostinmien 

berechnet. 

Eine neue Kichtun^ kündigt sich endlich bei Foggia auch 
darin an, daäs er seine Fugensätze nicht mehr nach der ältem 
Art als Fnga reale sondern als Faga di tnono behandelt, worin 
übrigens der grosse römische Orgelmeister Girolamo Fresco- 
baldi sein Vorgänger und Vorbild war. Auch dieser reihet sich 
diesen Meistern mit einigen kirchlichen Gesangscompositionen an — 
ein dreistimmiges „Peccavi"' {1 S. und T.) findet sich in Fabio 
Costantiui's Select. cant. — ein „Angclus ad Pastores" (Sopran 
und Tenor) in eben desselben „Scelta di Motetti" — auch der 
Angnstinermönch Agostino Diruta^) ans Pemgia, welcher bis 
1646 im EUoster seines Ordens in Kom verweilte tmd dann im 
Ordensklostcr zu Perugia die Musik leitete, wäre mit einer An- 
zahl in Rom gedruckter Kirchenstückeu zu nennen. ^) 

Das bekannte Glcichniss, womit Karl der Grosse einst die 
Sänger anrechtwies, .vom »»Bach, welcher, je weiter er fliesst, um 
80 mehr fremde Elemente in sich anfhimmt*', kann fUglich auch 
auf die römische Schule angewendet werden. Der sogenannte 
„Palestrinastyl" wird in Kom von tächfagen Meistern noch zu 
einer Zeit mit Liebe und Begeisterung gepflegt, wo alle Welt 
nur- neapolitanische Musik hören wollte, die päpstliche Ivapejl- 
mnsik mehr fiir ein altertfafindiches Guxiosnm als für ein wirk- 
liches mnsikalisehefl Kunstwerk galt, wo der ehrliehe Thomaner- 
cantor Gottlob Harrer, der Nachmann J. S. Bach's, den Palestnna- 
messen, welche er aus Italien mitgebracht , dadurch auflielfen zu 
müssen glaubte, dass er — — Saitenquartett und zwei Oboen 
hinzufugte. Nicht blos bei Matthäus Simonelli (Schüler 
AUegri's und Benevoli's, seinerseits Lehrer Corelli's), welcher als 
8Snger der päpsdichen Kapelle, der er seit dem 15. December 
1662 angehörte, mitten in der Palestrinamusik sass, und den man» 
wie Adami von Bolscna erwähnt, den „Palestrina des 17. Säcu- 
lums" nannte, bei dessen Schüler Giovanni Maria Ca.';ini 
(aus Florenz, auch Schüler Bernardo Pasq^uini's), bei Claudio 
Casciolini (um 1700?), den Proske eine der grössten Zierden der 
rdmischen Schnle nennt, bei dem grossen Orgelmeister Bernardo 



1) Niehl sa Terweehmln^mit Girolamo Dimta« dem gesohfttsten Ox^ 
gaaisten. 

2) Ein Exemplar des Werkes: ,41 secondo libro de Salmi, che si can- 
tano ne' vesporo di tutto Tanne concortati a 4 voci dal P. Agostino Diruta, 
Perugino, Agostiniaiio , Baccilieri in S. Tcologia e Maestro di Cappella 
nella Chiesa di S. Agostino di Borna, dedicato all' Augeio suo Custode. 
Opera XXI in Borna per Lodovieo Grignani 1647 bat, so Tiel bekamit, 
Proske seiner Bibliothek eiaverleibt 
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Pasquini (1637 — 1710), welcher Sehiller des Lnxus-Sfingers 
Vittoiio Loreto war, aber in Palestrina^s Werken seiiMii eigent- 
lichen Lehnneister fand, bei Tommaso Baj (gest. 1714), bei 
Giovanni Biordi (seit 1717 in der päpstlichen Kapelle), bei 
Ottavio Pitoni, der 1750 als nennzigjäbriger Greis starb, be- 
gegnen wir einem Festhalten an den Traditionen der goldenen 
Palestrinazeit, und aneh der brare Johann Joseph Fux, der Kapell- 
meister des Kaisers Karl VI., wendete als Oompositeiur, wie als 
Theoretiker (im Gradus ad Pamassam) dem Meister Petras Aloisiiis 
Präncstinus eine glühende Liebe und Bewunderung^ zu, die ihm 
am musikalisch-neapolisirten Kaiserhof schwerlich jemand dankte, 
und über welche seine GoUegen oft bedenklich ihre Allonge- 
perrücken geschüttelt haben mögen. 

Aber auf alle diese Heister hat ihre" Zeit, ihr Jahrhundert, 
die musikalische Luft, die sie athmeten, die vom Palestrinastyl 
himmelweit verschiedene Musik, welche sie täglich hörten, eine 
Einwirkung geübt, welche sie auch da nicht ganz überwanden, 
wo sie sich der Weise ihres verehrten Vorbildes so eng wie mög- 
lich anzuschliessen gedachten. Wie „palestrinisch" klingen z. B. 
die Sachen von I^toni, man halte sie abor neben echten Palestiina, 
nnd man wird in der Färbung und Haltung einen sehr bedeuten- 
den Unterschied wahrnehmen. Es ist gleichsam dasselbe Idiom, 
aber die Ausdrucksweise ist eine andere geworden. Palestriua 
hat mit Raphael dem Maler auch das gemein, dass beiden noch 
ein Rest alter thümlicher Weise anhängt, und dieser Zug mit seinem 
kenschen Adel, mit seiner geistigen Tiefe bei scheinbarer Be- 
schränkung, mit seiner jungfräulichen Strenge und Holdseligkdt 
zugleich, mit seiner Quellenfrischc und Unmittelbarkeit ist es, 
welcher ihren Werken den wunderbaren Zauber giebt. Jene Spät- 
Palcstriner hatten sich genug gethan, wenn sie gegenüber der 
neuen, bunten Musik nach der schlichten Hoheit ihres Vorbildes 
streben, ohne indessen die Erinnemngon an jene neue Knnst 
▼öllig abweisen zu können. 

Bei einaelnen römischen Componisten um die Mitte des Sei- 
cento mischen sich vollends die Elemente des Palestrinastyls mit 
der neuen Musikweise in sehr eigenthümlichor aber oft höchst 
reizvoller Art. Andere suchen dem Palestrinastyl dadurch eine 
neue Bedeutung zu gebra, dass rie OhOre gegen Chöre stellen 
und 80 zu sagen munkalisehe Armeen in den Kampf schicken. — 

Die höchste Zahl yon Sthnmen, welche Pidettrina ange- 
wendet hatte, stieg (wenn wir von dem ganz vereinzelten Aus- 
nahmsfall der achtzehnstinimigen Composition absehenl nicht über 
drei Chöre zu vier Stimmen — und selbst auch dieser grössere 
Aufwand yon Kunstmitteln ist bei ihm eine Ausnahme, wogegen 
er acht Stimmen öfter anwendete. War von den gewdmten vier 
Stimmen der älteren Gompositionen der Fortschritt au aeht Stim- 
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aieii geschehen, dam diese reiohero Kunstweise endlich als das 
Gewdhnliehe, als das dnfach AnstSndIge galt, und hatten sogar 

schon die älteren Meister (Brnmel) Tcreinselte Yersuche bis za 
zwölfstiinmigen Sätzen gewagt, m wird es ganz begreiflich, dass 
die durch anhaltende Uebung erlangte Gewandtlieit in der Be- 
handlung einer grösseren Stimmenzahl, die Gewöhnung an reicheren 
YoUklang, der Wunsch mit einer gesteigerten Wirkung der Ton- 
sStse die Vorgänger nnd ihre Werke zu Überbieten, die Meister 
bewog, weiter und endlich an die äusserste Grenze des Möglichen 
zu gehen — eine Grenze, welche sie endlich in Messen zu sechs 
realen vierstimmigen Chören, also in Compositionen bis zu 48 
Stimmen erreichten: ein Steigern in der Verwendung der Kunst- 
* , mittel weit über das Maass des fUr die eben vorliegende Aufgabe 
einfach Nothvendigen , Masseneflfeete, yerschwenderischer Luxus. 
Auf dem Felde der Musik finden wir gerade hier zwei Namen 
der Unsterblichkeit Werth : Paolo Agostini und Orazio Bene- 
voli. Was geringere und geringe Talente leisten, wenn sie 
Kräfte und Massen herbeirufen, deren sie dann nicht Meister 
werden können« föllt dann freilich unleidlich aus. 

' Der Musikstyl a cappella hatte seine Vollendung, seine 
schönste Verklärung im Palestrinastyl. Jetzt begann die Zeit 
der (falschen) Hechnung, die doppelte und dreifoche Zahl der 
Kunstmittel, welche sich in einfacher Anwendung so herrlich be- 
währt hatten, werde doppelte und dreifache Wirkung hervor- 
bringen. Das Steigerungsprincip war gerade damals ohnehin in 
allen K<insten in vollem Gange. Besonders in Rom hatte Ifichel 
Angelo mit seinen titanenhalten Gedanken den KänstlOTn das 
Concept verrückt — man hatte sich auf allen Kuns%ebieten an 
das Gigantische gewöhnt. Seit der grosse Florentiner im jüngsten 
Gerichte der sixtinischen Kapelle ganze Khimpen von Riesenge- 
stalten zusammengeballt und durch die Lüfte geschleudert, nahmen 
in möglichst ungeheuem Dimensionen gemalte Dümonomachiren, 
GUgantenstifne u. s. w. gar kein Ende. An der Peterskirche 
wurde i-üstig fortgebaut; sie war gleich im Bauentwurfe (oder 
vielmehr in den Bauentwürfen) als Weltwunder angelegt. Sehr 
begreiflich, dass auch die Musik in diese Eiesenwirthschaft mit 
hineingezogen wurde. In jenen gewaltigen Fresken wimmelte es 
von Gestalten, thUrmten sich Gruppen über Gruppen, der Peters- 
dom löste das Problem „das Pantheon in die Lftfte emporsuheben." 
So machten auch die Musiker, was sonst als ( infacher vierstimmiger 
Satz ein in sich vollendetes Ganze vorgestellt haben würde, eben 
nur zur Theilgruppe, zum einzelnen Element eines gigantischen 
musikalischen Aufbaues. So entstanden jene Kirchen compositionen^ 
von denen Antimo Liberati in seinen bekannten an Qividio Per- 
sageppi gerichteten Briefe redet ,Vmodula8iom a quattro a sei e 
Otto chori reaü, con istupore di tntta Borna." Urban VUL blieb 
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mitten in der Peterakirche horchend stehen, als Paolo Agostini 

dio Ungeheuern Eäume mit den Tonmassen einer aclitundvierzig- 
Stimmigen Messe füllte, und verneigte sich endlich bewundernd 
gegen den Meister. Die Peterslviichc war eben der rechte Ort. 
Will mau die oft hervorgehobene Analogie zwischen Tonkunst 
und Architectur gelten lassen, so wird man sagen dürfen, diese 
Musik sei als Mnsik, was die Peterskirehe als Ban ist 

Welchen Musiker fortan sein Beruf in Rom an eine bedeu- 
tende Stelle brachte, hielt es für eine Art Ehrenpunkt, sich 
durch einige möglichst stimmenreicbe, vielchörige Compositionen 
als Meister zu legitimiren. 

Schon Tiburzius Massaini hatte dem Papste Paul V (1605 — 
1621) Motetten zu vier Ghliren gewidmet. Die eigentMchen Ver- 
treter dieser Eichtung aber sind Agostini, Ahhatinii BenOToli nnd 
der jüngere Mazzocchi. Paolo Agostini, der Meister jener von 
Urban VIIT. bewunderten Messe, war 1593 in Vallerano geboren, 
Schüler und Tocliternuiun Beruardino Nanini's. Er begann seine 
Laufbahn als Organist zu S. Maiia in Trastevere, wurde dann 
Kapellmeister in S. Trinita a Ponte Sisto, dann in Lorenso in 
Damaso, und endlich 1629 Nachfolger Vinceuzo Ugolini's als 
Maestro di Cappella in der Peterskirche, starb aber sclion im 
September desselben Jahres, nachdem er seine neue Würde kaum 
sieben Monate bekleidet hatte. Antimo Liberati sagt von ilirn: 
„hu. Paolo Agostini uno de piü sjviritosi e vivaci ingegni, che 
abhia avato la mnsiea de nostei templ — se non fosse mosto nel 
fiore della sna Tnüitlk, ayrebhe maggiormente fatto stapire tutto 
il mondo, e se fosse licito, m potrü con ragion dire di lui: Con- 
summatus in brevi explevit tempora multa." Sein Hauptwerk sind 
Messen zu vier, fünf, acht- bis zu zwölf Stimmen, deren erstes 
Buch 1624 (und dann noch in wiederholten Auflagen^ bei Koblctti 
• in Bom gedmekt wurden. Das zweite nnd drSte Bueh endiiilt 
Messen m. vier Stimmen, höchst meisterhaft nnd kunstvoll im 
Tonsatze. Eine davon „Benedicam Domine" ist ganz in Canons 
gesetzt. In der fünfstinimi^'en Messe über das Hexachord findet 
sieh ein Agnus zu acht Stimmen — den Gruudstamra bilden drei 
Yttrbundene Canons, die wieder sich mehrfach gliedern, der Sopran 
nnd der Bass beginnen, der erste entsendet einen Canon in der 
ünterqnint, der Bass einen Canon in der Oberquint, und einen 
zweiten im Unison. Der dritte Canon entwickelt sich aus dem 
Tenor, und zwar wieder in zavcI (Jestalten, in der Oberseptimo 
und in der kleineu Oberterz. Trotz der augebliclien „Keform" 
waren also die alten Künste nicht nur nicht vergessen, sondern 
kamen sn wo möglieh gesteigerter Anwendung. Nicht allein die 
Compositionen Agostini's sind voll davon, sondern fiist alle wirk- 
lich tüchtigen Meister der Zeit theflen wenigstens im Kirchenstyl 
diese Neigung. Je flacher und leerer die weitliche Musik wird, 
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um ao eifriger soeht man die IVaditionen des idten mdsterhaften 

Tonsatzes in die Kirchenwerke Lineinzuretteu. Die Compositionca 
Agostini's „zu vier, eeclis nrul aclit realen Chören", deren Antimo 
Liberati erwähnt, sind uugcdruckt geblieben. Agostini bedurfte 
zu ergreifender und tiefer Wirkung nicht des Aufgebotes vieler 
Stimmen. Sein kurzes vierstimmiges „Adoramus'* ist „der zarteste 
und heiligflte Engelsgesang** ein wahres Juwel kircUicher 
Musik — man meint Palestrina wiederznfinden, aber schon deut- 
lich im Lichte einer neuen Zeit: fein vermittelte Modulationen, 
häufigerer, wirksamer, fast könnte man sagen, pikanter (jiebrauch 
von Dissonanzen geben dem Satze doch eine sehr wesentlich 
andere Physiognomie, als Jene des Palestrinistyls ist. 

Als polychorischer Oomponist ist zunächst Antonio Maria 
Ahbatini (1595—1677) zu nennen. Als tiefgelehrter Musiker 
war er hilfreicher Mitarbeiter an Kircher's ,,Musurgia". Die 
Munkarehive der Kirchen zu Korn, deren ('bor er im Laufe seines 
langen Lebens leitete: S. Giovanni in Laterano, S. Lorenzo in 
Damaso, Gesu und St. Mai-ia maggiore — bewahren vou ihm 
Hessen, Psalmen und Motetten von vier bis zu 16, 32 und 4S 
Stimmen (drei sehr sonderbare Messen zu 12 Stimmen in der 
Corsiniana), Antiphonen für zwölf Soprane und zwölf Altos, des- 
gleichen für zwölf Tenore und zwölf Bässe, welch' letztere sein 
Schüler Domenico del Paue unmittelbar nacli des Meisters 
Tode bei den Erben Mascardi zu Korn im Drucke herausgab. 
Messen Abhatim*s his zu 16 Stimmen und derlei Psalmen hatte 
Mascardi schon früher (1638, 1650) gedruckt, Motetten von zwei 
bis zu fünf Stimmen Grignani in Born (1638). — Der Einfall 
Abbatini's, der alten Compositionsweise ,,ad voccs aequales"' da- 
durch eine neue Bedeutung zu geben, dass er Antiphonen für 
ganz aus Sopranen u. s. w. bestehende Chöre setzte, blieb nicht 
vereinzelt, Domenico Allegri (Bdmer, nicht zu yerwechseln 
mit dem berühmteren Gregorio Allegri — er war Yon 1610 bis 
1629 Capellmeister der liberianischen Basilica in Rom) eomponirte 
ähnliches — so ein Euge serve bone für 12 Tenore, ein Beatus 
nie servus für 12 Bässe, beide Stücke, nebst einer sechzehnstim- 
migeu Messe in Sautiui's Nachlass. Kiesewetter's Sammlung be- 
sitzt Tierchörige Motetten von Fra Erasmo di Bartolo, ge- 
nannt il Padre Raimo (geb. 1606 zu Gaeta, wurde am 14. Juli 
1656 ein Opfer derselben furchtii>aren Pest, in deren „Beängsti- 
gungen" Orazio Benevoli jene grosse Messe schrieb). Das war 
noch ziemlich bescheiden gegen jene römischen Messen, wo 
Stimmenmassen gegen Stimmeuinasseu, Chöre gegen Chöre stehen; 
W0| was sonst einzelne Stimme war, zur Ghorgruppe wird, und 



]) So beceichaet es mit Becht die Vorrede in Proske's Mos. dir. 
Tomos IV, wo msa das Stfick, Seite 312 an&ucheB mlSge. 
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Stttse sieh Über Sitae aufbauen. Hier sind selbst die Tenesianer, 
wie Johttones Gabrieli, ttberboten. 

Als Vollender des polychorischen Kirclienstjls kann der 
Römer Orazio BencvoH (1602—1672) gelton. Er war Schüler 
Vincenzo Ugolini's und somit Abkömmling der grossen römischen 
Schule. Seine Bewunderer fanden durch ihn Palestrina über- 
troffen — was ihnoi wie natllrlidi Baini selir Übel nimmt, welcher 
ttber einen Passns in dem Dialog „l'Ateista conTinto'' Ton Filippo 
Maria Eonini in gans unbeschreiblichen Zorn geräth. Es ist dort 
auch die Kode eben von Orazio Benevoli, welclien der eine Inter- 
lacutor nicht allein als den biedersten Manu (,,cürdialissimo uomo") 
lobt, Houdem auch meint „non solo ^ giunto allo stile del Pales- 
trina ma di gran longha i*ha superato". Ueber diesen Aussprach 
erstarrt Baini, als habe man ihm das Hanpt der Medosa entgegen 
gehalten. ,,Poyer' uomo" schreit er endlich auf. Und nun geht 
es über den armeji Benevoli her: Das seien „musiche confuse, 
ciamorose, di membra sproporzionate , prive totalmente della imi- 
tazione della natura". Man braucht aber nur z. B. Benevoli's 
viorchörige (16 stimmige) Messe ,,Si Dens pro nobis quis contra 
nos** dordurasehen« um das G^gentheil von „Confnsion, Geschrd 
UMfl Missverhttltniss der Glieder" zu finden (die , »Nachahmung der 
Natur" lassen wir M'ie billig auf sich beruhen). Weit entfernt, 
den EflPekt in roher Häufung der Massen zu suchen, läset Bcue- 
voli's Tonsatz vielmehr eine höchst sorgsame und sinnreiche Durch- 
bildung erkennen. Hier ist denn doch unendlich mehr als das 
blosse „kleinliche Streben" Quinten und Oetaven au meiden, worin 
Kiesewetter das ganze Verdienst von eines Spätlings, BeUabene*S 
acht und vierzigstimmiger Messe fand. Mit sechzehn Stimmen zu 
schreiben, war für Benevoli beinahe schon der , «familiäre Stjl" — 
er hat eine ganze Zahl solcher Messen, wie nebst der oben ge- 
nannten: „Si Dens pro nobis", „in angustiis pestileutiae", „Tira 
corda*' u. s. w., auch sechsehnstimmige (und selbst vier und 
zwanzigstimmige) Magnificat. u. s. w. An die Stelle der einzelneu 
Stimme, Discant, Alt u. s. w. tritt hier ein ganzer selbst wieder 
aus Discant, Alt, Tenor, Bass gebildeter Chor — eine sechschörige 
Messe ist gleichsam eine sechsstimmige Messe, aber mit in ganze 
Chöre zerlegten einzelnen Stimmen, oder, wenn man will; umge- 
kehrt mit in einseinen Stimmen susammengefossten Chören. Die 
fugirten Eintritte, sonst den Einzelstimmen augetheilt, erfolgen 
hier, ganz folgerichtiger Weise, in ganzen Chören, d. h. es tritt 
immer ein ganzer Chor zugleich mit allen vier Stimmen ein, das 
Motiv und die harmonische Combination des früher in ähnlicher 
Weise eingetretenen Chores nachahmend. Dieses hindert selbst- 
verstSndlidi nicht an anderen Stellen dem einsdnen Chore mit 
seinen yier Stimmen Fugeneintritte der iQteren einfachem Art zu- 
■ntheilen, oder statt Tier Stimmen acht und noch mehr einzelne 
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Stimmen mit unitatoriBehen Eintrittoi nach etnander einzuführen. 
Da nun aber ein stetes Dnxcheinandenurbeitni und Dnrohkrenzoii 
aller oder doch sehr vieler Stimmen hald den Zuhörer verwirren 

und ermüden müsste, so wird für liclitoro, durchsichtigere Stellen 
gesorgt, sei es, dass einen Satz nur ein Chor solo singt, im näch- 
sten Öatze dann erst ein zweiter, ein dritter u. s. w. hinzutritt, 
nnd 80 Steigerung und Hildening der Tonstärke in mannigfachsten 
Combinationen wechselt, sei es, dass der eine Chor in langen 
Noten, in piano ausgehaltenen Accorden, in einer Art choral- 
mfissiger Harmonie ^'Iciclisam den einfarbigen Hintergrund bildet, 
auf welchen ein zweiter Chor ein feines , melodisch figurirendcs 
Stknmengewebe aufsetzt, sei es, dass die Ciiöre in Zurufen, in 
Bede und Gegenrede wechseln, dann wieder vollkräftig zusammen- 
treten nnd mit ihren Tonmassen naeh jenen liehteren milderen 
Stellen durch imposante Kraftentwickelung erschüttern. Der Ton- 
setzer kann ferner, da die einzelnen Chöre nicht untrennbar in 
sich geschlossene Einheiten bilden, stellenweise aus den Gesammt- 
chören einen Chor von lauter Sopranen oder aus Sojjranen und 
Altos herausholen (so im Crucifixus der Messe si Dens pro nobis), 
diesem hellstimmigen Chor kann er einen andern ans Tenoren 
oder aus Tenoren und Bässen entgegenstellen — kurz er kann 
Klangfarben in den mannigfaltigsten Combinationen mischen, und 
durch sie machtig gegen einatKler stellende Contraste wirken. 
Benevoli hat alles dieses in meisterhafter Weise gethan. 

Man erstaunt, wenn man auf Stücke stösst, wie Benevoli^s 
fngiites Kyrie au 16 Stimmen bei Paolncci, oder etwa auf eine 
für Bwölf Soprane gesetzte Composition, wie der Psalm Regna 
terrae. Dieser ganzen Richtung, welche das Ungeheuere in Per- 
manenz erklärte, ist nur der Vorwurf zu machen, dass sie das 
künstlerische Maass aus den Augen verlor — und so hewundems- 
werth ihre Technik, so vielfach anerkenncnswerth das von ihr 
Geleistete auch ist — sie mnss am Ende doch als ein Symptom 
des eintretenden YerfiiUes, nicht aber, wie die enthusiastisch an- 
erkennenden Zeitgenossen wähnten, als ein Fortschritt angesehen 
werden, oder gar als der Gipfel des Erreichbaren, wie Bonini will. 
Denn nicht dasjenige Kunstwerk ist am Höchsten zu stellen, wel- 
ches den grössten Luxus verschwenderisch entwickelt, oder die 
virtnosenhafte Geschicklichkeit des EOnstlers zur Hauptsache 
macht, sondern dasjenige, welches seine Idee am reinsten und 
klarsten mit den allein angemessenen Mitteln — nicht mehr, nicht 
weniger als deren nöthig sind, seien es nun wenige oder viele — 
ausspricht. Wo die Massenwirkung um der Massenwirkung 
willen in Bewegung gesetzt wird, giebt der Künstler sich kein 
besseres Zengniss, als dass er nicht im Stande ist, mit Wenigem 
kfinstloiseh hausanhalten — das eigentliche Lehen des Kunst- 
werks wwd in den meisten Fällen von der Wacht der anfgewen* 
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deten Mittel erdrfickt, >) und der KtinsUer ▼erblflflt und betftubt 
uns, statt U08 an erheben. ^ Zum Olfleke hat Benevoli gezeigt, 
dass er nicht stets und jederaeit einen ganzen mnsikaliecheu Heer- 
hann aufzubieten brauche, um sich als Meistor zu >)('wäbren. l')on 
TIebergang zu Maassvollerem bilden seine zwölfstimmigen Messen 
Solam exspeclo, Angelus Domini u. s. w. — in den achtstimmigen 
in leetulOf Paradisi porta, decanlabat populus, «in« fiomlM u« e. 
lilsst er fflch an den anderen Heistern herah. Nach der anderen 
Seite hin hat er es Areilich bis zu der berufenen Messe für acht 
und vierzig Stimmen gebracht und damit die Sache auf die Spitze 
getrieben, über welche sich wegen Halsbrecheusgefabr kein an- 
derer hinauswagen mochte. • 

Ein Blick in die Partitur einer solchen Composition Bene- 
▼oli*8 gewährt einen ganz eigenen Oenuss und regt das Interesse 
an. Wie in einem figurenreichen, aber meisterlich grnppirten 
Gemälde sich die Fülle der Gestalten dem Beschauer sofort zu 
Theilgrii]»pen scheidet, die sich nieder zu dem grossen Ganzen 
zusammenorduen, und, weit entfernt den Blick zu verwirren oder 
den Eindruck des Ueberfiillteu zu macheu, dem in Wahrheit 
tiberreiehen Gänsen den Schein sogar der edeln Einfachheit geben 
— wie an einem in den grandiosesten Massen, aber mit grossem 
Sinne und Verständnisse angelegten Prachtgebäude der fassHche 
Wechsel stützender und getragener, ornamentreicher und einfacher, 
stark beleuchtet vortretender und schattig zurückweichender archi- 
tektonischer Glieder uns das Ungeheuerste sogleich commensurabel, 
ja in seiner, endlich im letsten Gmnde auf dnfaehen Prinsipien 
beruhenden oi^anischen Construction begreiflich macht, und jedes 
Einzelne uns sofort in seiner Verbindung mit dem Ganzen und 
im Zusammenhange mit dem Ganzen, einleuchtend wird: so ordnen 



1} In ähnlichem Sinn sa^t Schumann über Hcctor Berlioz' „Sinfonie fan- 
tastiqne. Die Riesenidee irolna einen B^nkörper, der Gott eme Welt zum 

Wirken. Aber die Kunst hat ihre Grenzen; der Apoll von Belvoderc, et- 
liche Schuh höber, würde beleidigen". Diese Stelle ist in dem Aufsatze 
der „neuen Zeitschrift für Musik" 3. Band N. 1, 9, 10. 11, 12, 13 zu 
finden — einem der genialsten, geistvollsten, hinreissendsten, welche Schu- 
mann je geschrieben. Eine wahrhaft jammervolle Verstümmelung, die 
engherzigsten, aber eben darum höchst charakteristischen Zensurstriche 
TOD Seiten der Hwan^eber musste er sich in den gesammelten Bohriften 
ge&llen lassen. 

2) Ein lehrreiches Analogen gewährt Giulio iiomano's berühmtes Fresko 
der Sala de' giganti im Palazzo del Te nächst Mantua, wo die y.wöU bis 
fünfzehn Fuss hohen Riesengestalten der himmelstürmenden Giganten ..den 
Beschauer mit aufdringlicher Colossalität beängstigen", wie A. v. Zahn 
in den Zusätzen zu 6urckbardt*B „Cicerone" (2. änd S. 947) sehr gut 
sagt. Dieser Trieb und Drang nach dein Unerhörten, Ungeheuren lag in 
der Zeit. Michel Angelo's berühmte Statue dos David, wo der etwa zwölf- 
jährige Knabe als Ooloss dasteht, gehSrt zu den Kunstwerken, in deaen 
sieh dieser Drai^ am fiHhesten anUndigte. 
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sieb m Benevoli*8 Partituren die bewegteren und ruhigeren Ton* 
massen, die woblgroppirten Motive, cQe Haltetöne und Figurftp 
tionen, die contrapunctiBGb Tem^lungenen Stallen und die ein* 

fachen Accords.-iiilon zu einem reichen , aber wahrhaft schönen, 
künstlerischen Aufbau, welcher selbst schon in der schriftlichen 
Aufzeichnung erfreut und die Vurstellung eines „Kosmos^' von 
Tönen gibt, das Wort Kosmos im ^bme der Grieoben als wobl- 
geordnetes, reicbgescbmlicktes, gesetamttssig ao^bantes Ckmae 
verstanden. Wie seben dagegen z. B. jene ZwSlilenor- und Zwölf- 
bassantiphonen Domenico Allegri's aus, in denen die Noten infu- 
sorienartig durcheiuandt'i'winimeln, und in den Antworten und 
Wechseleinsätzen der «Stimmen eine unglaubliche Zeriahrenheit 
berrscbt — der Scbein des gans Willkürlieben und Begellosen. 
Es sind keine Gruppen, es ist ein Haufen duieheinandeningender 
Menschen; dazu ist das Ganze eine Prablerei» denn abgeseben von 
den wenigen Stellen, wo alle zwölf Stimmen zusammen kommen 
(wo freilich einer dem andern auf die Ftisse tritt), jiHusirt iinnier 
eine beträchtliche Anzahl von Stimmen, und dieselbe VV^irkuug 
wire mit viel geringerem Aufwand zu ersielen. 

Aber aucb Benevoli selbst gerttth anweilen durdi sein berbei> 
gerufenes Stimmenheer in's Gedränge. Von feinen Oontouren, 
von durchsichtig durchgeführten Imitationen u. s. w. ist dann 
keine Kede — Massen stossen auf Massen, ungeheure Accorde 
wechseln mit bunter Figuration, mit langen Coloraturpassagen, 
die bannoniscben Feinheiten der älteren Meister würden von den 
dureheinandersingenden Stimmen erdrückt — an ibrer statt mflssen 
also einige wenige, ener<i:i8ch hervortretende Harmonieformeln ge- 
nügen — der Glanz der Instrumente, welche mit den Menschen- 
stimmen wetteifernd in concerto) die Motive, Passagen, Coloraturen 
nachahmen, gestaltet vollends das Ganze zu einem Ungeheuern 
musikalischen Pracht- und Decoratiousstück, welches aber dann 
aucb nicht viel mehr bedeutet, als dass es eben ein Pracht- und 
Decorationsstück ist. Die Motive sind dann unbedeutend, oft der 
Bearbeitung nicht werth, sie werden aber auch nicht bearbeitet, 
Tonfülle und Olfinz müssen die feinere Detailarbeit ersetzen. Unter 
solchen Umstanden gerathen die einzelnen Tonsätze vcrhältniss- 
mässig kurz, der Componist wird mit dem, was er zu sagen bat, 
bald fertig, und das l^stürmte Ohr des Hörers braucht eben auch 
Schonung. Es ist etwas falsch Prächtiges, one mit Keulen da- 
reinscblagende Grossartigkeit — man denkt unwillkürlich an die 
gleichzeitigen Ricsenbilder in Riesenkirchen, dii^ von Figuren 
wimmebi, und eben so grosspr^hleriscb und eben so leer sind, wie 
dieue Maisik. 

Die ganse Fürbung desTonweikes nimmt etwas sehr Modernes 
an — erinnert man sich, dass ffinfeig Jahre früher noch der 
Palestrina8t)rl in voUer BlUte stand, so muss man über die Wand- 
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long, welche sieh auch auf dem Gehiete der Kuehenmunk yoll« 

sogen, erstaunen. Die Melodie hat eben auch nicht mehr den 
edel-einfachen, grossen Zug der Melodie Palostrina's, sie ist mul- 
tiplicirte Kleinheit, ein buntes Figuren- und liäckclwerk, die klei- 
nen Notengeltungcn wimmeln ameiscnhalt mut dem Riesenfolio der 
Partitur herum. Benevoli's Styl lässt sich nicht in ein Oesammt- 
hfld BusammenfasBen, so wenig wie der Styl jener Heister der 
bildenden Kunst, bei welchen man von einer „Maniera prima, 
seconda" u, s. w. spricht. Seine Kunst blickt mit einem Janus- 
kopf zurück nach der eben abgelaufenen, grossen Kunstzeii und 
vorwärts nach der herankommenden neuen Epoche. 

Das 61an28tück Benevoli'scher „Zukunftsmusik'' ist die Messe, 
welche er fOx die am 24. September 1628 gefeierte Einweihung 
des neu erbauten Domes in Salzburg componiite. Dass die Messe 
eigens für diese Gelegenheit geschrieben wurde, zeigt eine dem 
Agnus Dei folgende Hymne mit dem Text: ,,Plauditc Tympana 

— Fides accinitc — Choro et jubilo — Applaude patria — Ku- 
pertum ^) celebra — Clangite classica — Voces applaudite — 
Pastori mazimo (Mittelsatz) — Felix dies ter amoena — Dies 
volnptafcom plena — Qua Rupertum celebramus — Qua patro- 
nnm honoramus — Dies felicissima — In Angelorum millibus — 
In Beatorum plausibus — Triumphat alta mens — Gaude vivc 
Salisburguni — Magno patri ter applaude — Rupertum celebra 

— Pastori jubila" — (Wiederholung: Plaudite Tympana u. s. w.) 

Diese offenbar ans einer ^^geistlichen** Feder gäossenen, ei- 
gentlich inhaltlosen Verse, boten dem Tonsetaer dn genügend 
weites Feld, um den vollsten Fes^ubel anzustimmen „ertönt ihr 
Pauken, klingt darein Saiten, im Vhor und in Jauchzen" — das 
Alles hat Ben(>voli endlich in Beweguug gesetzt. Ganz energische 
Motive tauchen auf, wie: 
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1) S. Bapert ist Salsboxg's Patron. 
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In den Sturm der Heniehenstimmen geigt und paukt nnd 
flOtet und trompetet das Orehester nach Hersenslvst hinein nnd 
branBon swei Orgeln. Tn den imposanten, riesenhaften Hallen 

des Domes mag die Wirkung auf die Hr»rpr wohl eine überwäl- 
tigende frcwf'pen sein Eine Musik dieses Styls hatte bis dahin 
noch niemand gehört, niemand geahnt. Selbst wir werden uns 
mitunter an den Donnerschritt Hinderscher Ghdre gemahnt 
finden, an welche dieser Mneakstyl virUich stellenweise in merk- 
würdiger Weise anklingt Ohne Zweifel hatte der Erzbischof von 
Salzburg die Festmesse und Festmusik bei dem berühmten Äleister 
bestellt, während er in Wien verweilte. Man merkt auch, dass 
ihn das „fertigwerden zu rechter Zeit" gedrängt hat — gegen 
den Schluss der Messe hin werden die Sätze flüchtiger, kürzer 
— dn kurzes „Agnus" (statt der herkömmlichen drei) bildet den 
Schluss. Benevoli scheint aber auf das Werk Werth gelegt zu 
haben, er nahm die Stimmhefte nach Rom mit, wo sie sich in 
der Corsiniana befinden. Die Partitur im Autograph des Com- 
ponisten blieb in Salzburg und ist jetzt Eigentlium des Mozar- 
teums, lu 54 Notensystemen bauet sich die Composition auf — 
fast könnte man von diesem Notenbnch sagen, was Ammianus 
HarceHinus vom flavischen Amphitheater sagt: „Des Menschen 
Blick vormag kaum seine Höhe fu erreichen'*. Die Disposition 
ist folgende: 

Otto Yoci in Concerto, 



Choro 1. 



Choro 2. 



Organe 



(mit 



VI TM. 



2 Hautbois. 



Choro 3. 




Ambxost OMditokl« Swr XmUi. ZT. 
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Mit wie gerade wenig Mittebi fllnigeiis Benevoli das SehSnste 

zu leisten vermoclite, beweisen seine auf wenige Stimmen redu- 
zirten Sätze, wie das vierstimmige Christe der ( 1 6stimmigen) Messe 
„in diluvio multarum aquarum" — ein überaus merkwürdiges Stück, 
streng polyphon, fugirt, aber in Melodieiuhrung, Harmonie und 
Modulationen, in Takt nnd Bbjthmns schon den Sieg einer neaen 
Zeit verkündend, völlig »pnodern^*, dabei von sehr zartem, innigem 
Ausdruck, man kann sagen: entschieden sentimental. Palestrina- 
styl ist das nicht mehr, obwohl Benevoli als Zögling Bernardio 
Nanini's der Schule angehörte. In einen der „Ivirchentöne" lässt 
sich das Stück auch nicht mehr rcgistriron *, es müsste denn der 
tjoniflche'* sdn. 

Eine bedeutende Anzahl von Beneyoli*8 Werken bewahrt die 
Bibliothek im Palazzo Corsini zu Rom — leider snm Theile in 
kläglich fragmentarischem Zustande. Drei Messen „in diluvio 
aquarum multanim, ^lissa Tiracorda und Si Deus pro nobis" alle 
drei zu 16 Stimmen tragen keine Nameusbezeichnung, da aber 
die eiBte und die dritte notoriBdi dem Benevoli gehört, so ist 
wohl kein Grand da fthr dra ICeme Tiracorda einen andern Autor 
zu suchen (es sind nur drei Hefte übrig: Altus sccundi Chori, 
Cantus und Altus Tertii Chori). Eine zweite Sammlung- scchs- 
zehnstimmiger Messen, der eben erwähnten ganz ähnlich ausge- 
stattet (um- noch der Tenor Tertii Chori und der Altus quarti 
Chori vorhanden) enthält drei Messen: sine Nomine, Benevola und 
Tu es Petras. Die Anspielung auf den Namen des Gomponisten 
in der zweiten Messe lässt woU über dessen Person keinen Zwei- 
fel. Auch genügen selbst diese Trümmer, um Benevoli's Styl 
deutlich erkennen zu lassen. Ausserdem besitzt die Corsiniana 
die Missa in angustiis pestilentiae, die Missa in lectulo für zwei 
Chöre, die mannigfach nach der in den melu-chörigen Messen 
Benevoli's vorkommenden, bei den Mheren Componisten nicht 
gehrftuchlichen Weise in einander fibergieifen, wie denn z. B. im 
Benedictus Sopran nnd Alt des ersten Chores mit Tenor und Bass 
des zweiten verbunden werden (nach Chiti's Angabe ist diese Messe 
im Jahre 16G6 componirt), — eudlicli eine dreicbörige Messe 
„Angelus Domini" in mixolydischen Modus mit sehr bewegten 
Stellen, nnd in weniger strengen Slyle als Benevoli's flbrige Mes- 
sen. Ein Benedictus kömmt nicht vcnr, wie auch sonst in den 
vielchörigen Hessen des Meisters; es scheint Kaum fdr eine freie 
Einlage gelassen. Jene zwölfstimmige Messe Angelus Domint fin- 
det sich auch unter den Musikschätzen des Sacro Convento zu 
Assisi. Kiese wetter's Sammlung bewahrt die Messen in angustiis 
pestilentiae und m lectulo, läis besitzt die Hesse Deus pro 
nobis'* von der sich auch dne alte handschriftliche, in Rom er- 
worbene Partitur im Besitz des P. Haberl befindet. 

Eiesewetter, der nicht leicht aus der maassvoUen JEluhe seiner 
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Darfttellung bu bringen ist, spricht von Benevoli mit (yesdienter) 
Bewanderung — ihm gebühre in jener Epoche die Palme, seine 

vielchörigen Compositionen werden noch die Bewunderung später 
Jahrhunderte sein, nur ein Carissimi liabe ihm den Hang eines 
Mannes der Epoche streitig machen können. 

Wir können die Besprechung der Werke und Verdienste 
Benevoli's nicht besser schliessen, als mit der geistreichen nnd 
treffenden Charaeterisining, welche Autimo Liberati in dem Briefe 
an Ovidio Persageppi von ihm macht: „Horatio Benevoli, il qüale 
avangando, il proprio maestro, c tulti gli altri viventi nel modo 
di hajmonizare quattro, sei Chori reali, e con lo sbattimento di 
quelli, e cun l'ordine, e con le tughe rivoltate, e con i contra- 
ppunti dilettevoli, e con la noTitik de roversi, e con le legature e 
scoglimento di esse maravig^oso, e con Taccordo del circolo im- 
pensato, e con le guiste e perfette rclazioni, e eon la leggiadria 
delle consonanze e dissonanze ben collocate, e con Tugualianza 
della tessitura, e col portamento sempre piu fluido, ampoUoso a 
guisa del hume che crescü eundOi ed in bomma con la sua mira- 
bilisnma ^oanto deeovosa hfamonia**. Wer soldies nnd derglei- 
chen geleistet» liblt ohne Frage an den QrGssten aller Zeiten. 
Man nennt Benevoli aber fast nur als den Tonsetzer von Kirchen- 
stücken, zu deren Ausfülirung es eines Süngerlieores bcdai-f, und 
damit gerade war eben Benevoli selbbt Bcincm verdienten Kuhme, 
der sonst ganz anders klingen müsste, im Wege (,,ut cam magoi- 
tndine laberet sua*', wie Ligins von Born sagt). Benevoli hatte 
aber doch schon bei Leibesleben Buf, er Ahrte ihn 1643'-1645 
nach Wien, früher war er Capellmeister bei S. Luigi de Francesi 
in Rom,* seit 1616 Capellmeister in S. Maiia maggiore, dann bis 
zu seinem Tode (am 17. Juni 1672) Capellmeister der vatieani- 
schen Capelle. Es sind immer dieselben römischen Kirchen, dm-ch 
welche die grossen Meister ihren Lauf nehmen, wie die 8oune 
dnrch die ESmmelsseichen. Sein Bnhm nnd sein vortrefflicher 
persönlicher Charakter bewahrten ihn nicht davor, sdn Leben in 
sehr beschränkten Verhältnissen (A. Liberati sagt geradezu „poverti"} 
hinbringen zu müssen , in dieser Hinsicht weniger glücklich als 
Palestrina. Er ist iu Ö. Öpiiito di Öassia (nicht weit vom Yati- 
can) begraben. 

Zur AnfßUirung der vielchörigen Compositionen bedurfte es 
begreiflicher Weise, nebst einem gewaltigen Aufgebot an Sängern, 
auch grossräumigcr Kirchen — iu Kom, auf welches sich dieser 
musikalische Landsturm (wie Kicsewetter scherzend sagt) eigent- 
lich beschränkt, waien dafür S, Maria sopra Minerva und die 
Peterskiichc die auserlesenen Orte. Die ungeheuren Dimensionen 
der vaticanischen Basilica und der gewaltige Innenraum ihrer 
Kuppel gaben Virgilio Mazzoccni (aus Civita Castellaua, 
sdt 1628 Maestro di Cappella im Lateran, seit 1629 bei 3. Peter 
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— gest 1646) Gdegenlieit zu einer origineUen und ohne Zwtor 
fel sehr wirksamen Munkanffiihrun^. Er vertheilte nämlich die 

djöre einer von ihm coinponirten Musik so, dass einige auf ebe- 
nem Boden, andere auf der den unteren Rand des Kuppcl-Tam- 
büurb einfabsenden Gallerie, andere wieder in schwindelnder Höhe 
auf der Gallerie in der Lauterna aufgestellt waren. Wie nun die 
Chttre durch gewaltige Entfernungen auseinandergehalten, einan- 
der im Echo antworteten, mag die Wirkung allerdings zauberhaft 
iL'ewesen sein — und die in letzter, weitester Ferne wie ein ver- 
wehender Nachhall herabtönenden Antworten des zu höchst auf- 
gestellten Chores mögen geradezu etwas Geisterhaftes gehabt 
haben Die Peterskirche, welche von aussen bei der Oster- 
beleuehtnng zum gigantiaehen llinminationagerfiste wird musste 
ihr Inneres hier wiederum zur gigantischen Säng^ertribune her- 
leihen. Dergleichen war nur in Kom und nur in der Peterskirche 
möglich, und nur dort verlor es das bedenklich Spielende, was 
i i^entlich darin la^ — ,, steht nun eiuiual das Erhabene wirklich 
tla, so verschlingt und vertilgt es eben seiner Natur nach alle 
kleinen Zierden um sich' her** iMsst Jean Paul seinen Don Gas- 
pard, eben von der Peterskirche, sagen Im Grunde lag in 
Mazzocchi's Einfall doch etwas UnkflniMlerisches , oder mindestens 
war der Schwerpunkt in etwas Aussermusikalisches gelegt. 

Pietro della Valle erzählt von einer im (^illegio romano auf- 
gefülirten sechschörigen Musik des jüngeren Mazzocchi (Virgilio s), 
die er wegen reicher Abwechslung der glänzendsten Effekte höch- 
lich preist *), Eine der letaten Arbeiten Virgilio^s, die dann (1648) 
bei Grignani in Horn gedruckt wurde, waren Yesperpsalmen für 
zwei Chöre, Domenico brachte 1629 Motetten zu neun Stimmen 
und 1638 die lateinischen Poesieen Urban des achten von zwei 



1) Pietro doUa Valle sa^rt iu seinem Sendschreiben an Leliü Gui- 
diccioni: „non ebbi tortuua di seutire im auno quel ^raa miisicuue, che 
il niedesimo Maasocdii feoe in S. Pietro, nou so se a dodici o a sedici 
eori con un coro di eco fino in cima alla capola, che intendo, che nell 
ampiezzu di quel vasto tempio fece effetti maravigliosi''. (Siehe G. L. Doni 
Opp. II. S. 260.) 

2) Oder war. Ich habe es am Osterfeste 1868 noch gesehen. Dass 
(juethe von deui Anblick, der ihm wie ein „ungeheures Märeneu^' erschieui 
«ntzttekt war, wird man aus seiner ita]i«dsekin Beise wohl in Erinnerung 
haben. 

•6) Titan IV. 27. 

4) Se a caso V. S. si ritiH>v6 l'altro gioruo nel €k»llegio Bomano a 

qucllii nobilissiraa musica a sei cori composta dal pih giovane Mazzocchi, 
a Vera iuteso ia essa e stile madrigalescu con vaghezze e leggiadrie , e 
Stile da Motettl con {praviti e iinitazioui ben fatte di arie diverse antiohe 
e moderne, e recitativi spiritosi di baon gaxbo, e bizzarie di Trombe, di 
Tamburi, di Bouibarde, di Battagiie, di serra, serra, che io per me non 
so, che si poaaa deeiderare di piü varieta, e di piii galante. (Seudschrei- 
beu an Leuo GnidiceiottL) 
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bis zu aclit Stimmen gesetzt, wo dann firellich noch viel bis zu 
den 48 Stimmen der Agostini und BenevoH fehlt. Kiesewetter^s 
Sammlung besitzt von YngiUo ein „Amen" zu zehn Stimmen 
(ans den Vespeipealmen), Ton Domenico fiinfstimmige Hadrigalo. 
Virgilio Mazzoccln* und sein Jllteror linider Donionico sind tüch- 
tige Contrnpunctisteii im iiltorcn Sinn, und dabei den neuen Mu- 
sikreformen ihrer Zeit mit Antheil zugewendet, ja sie suchten 
auch m ihre geistliche Musik mancherlei Neues su bringen. Vir- 
gilio wurde als „fiehfieher und glinsendei^* Goroponist und indem 
wegen rhythmischen Reformen gepriesen, und von Domenico möge 
erwähnt werden, dnss or — der orsto — das Schwellen und 
Abnehmen der Stimme mit dem Zeichen — ^ Z. — aus- 
drücklich vorschrieb. Ein Werk Domenicos im neuen Styl, 
welches durch den Vortrag des Sängers Vittorio Loreto in Rom 
ganz ausserordentlichen Eindruck maäte, und dessen Gegenstand 
die reuige Magdalena war, kennen wir nur aus einem in Kirclicr's 
Musurgia erhaltenen Bmchstück . und aus der höchst enthusiasti- 
schen Schilderung des Erythraus, welche indessen vor Allem 
nur dem Sänger und seinem Vortrage gilt. Aus einem Briefe 
des Ei-ythräus vom Jahre 1634 kommt hervor, dass er selbst 
der Verfiuser dieser „geisüiehen TVagddie*^ — wie er 'sie nennt 
— gewesen Es war em in declamatorischem Gesang vorzu- 
tragendes Mottodram, von der Art wie Monteverde's Pianto della 
Madonna. 

Messen zu vier Chören coniponirte A b u n d i o A n 1 oii e 11 i , 
Capellmeister der Kathedrale in Benevent, von wo er 1G08 die 
Berufung an die lateranische BasQica in Born erhielt — dn tttch- 
tiger Tonsetzer — der gelegentiich auch schon in der Weise 
Giov. Gabrieli's begleitende Instrumente heranzieht, 80 wa einem 
achtstimmigen „Abraham tollo filium tuum" und zu einem zwölf- 
Rtimmigen ,,Dixerunt impii". Er hat aber auch Vieles für nur drei 
oder zwei Stimmen componirt — die Bibl. Altaemps in Coli. rom. 
hesitst viele Werke von ihm. ^) 

Der letarte, spflte Nachattf^er dieser ganzen Richtung, der 
Bttmer Qregorio Ballahene, gehört erst der zweiten Hälfte 



1) Jani Nicii Krythraci Pinacotheca (Victoriua Loretus) und Epist. 
ad divers. IV. 16 Wir kommen auf das Werk spiterhin zurück. Ervth- 
ifttts redet sogar in der vielfachen Zahl von „heingen Tragödien'', welche 
er gedichtet, Mazzocchi componirt habe. 

2) Abraham tolle filium (a 8). Benedictas es Doniino (a 3). Filiae 
Jerusalem (duo S. u. n.)- Diierunt impii (a 12). Gaude virgo (4 voei 
coDcert) in coelestibus regnis (2 A.) in velamento clamabant (S. u. 2 T.) 
jnstiis si morte (5 t.). Lux perpetua (2 Stimmen — Echostück) o cmeis 
Victoria (3 S. u. T.) o gloriosa Domina (5 v.) o Jesu cordis mei thosaiirus 
(4 T.) quem vidistis pastores (6 v.). Sancti tui Dominc (2 S.). Spiritus 
et animae (2 T.). 



Digitized by Google 



118 



Der italienischen Musik grosse Periode. 



des 18. SXculnms aa — ein IGstimimges Dmt, eine Messe su 

snrölf Chören mit 48 Stimmen — letztere warde 1774 in Born mit 
zweifelhaftem Erfolg au%rflihrt (diese Arbeiten kamen spSter in 

Santini's Sammlung), 

An diese colossale Art zu componiren hingen fiicli abor Con- 
scquenzen von grösster Wichtigkeit für die weitere Entwickelung 
der Tonkunst IHese sweinnddreissigstimmigen n. s. ir. Messen 
kamen nnd versdiwanden, da sie dann am Ende dooh nnr unter 
ganz bcsoiidom Bedingungen und mit ttiormen Aufwand an 
Kräften (aucli wohl an Gold!) aufzuführen waren. Für uns stehen 
sie wie liiesengebilde einer paläontolo;::ischen Epoche da. Aber 
aus ihnen zumeist oder wenigstens aus Compositionen ähnlichen 
Aufwandes gingen zwei Dinge hervor; der Generalbass und 
das Frincip der Verdoppelung einer Stimme dnrck die 
Oetave. 

Wenn eine Anzahl von Chören zusammensang, deren jeder 
seinen eigenen stützenden Bass hatte, deren jeder so ziemlich 
nur sich, nicht aber die Nachbarchöre, zumal die nach Lokalbe- 
dürfnissen entfernter aufgestellten hörte, so war es, sollte nicht 
die Intonation binnen knnem in ein fifamliehes Chaos hereinge- 
rathen, gans unentbehrlieli, dass ihnen allen ein nnverrückbares 
Fundament als Stütze gegeben werde — ein „Bass för Alle" 
(Bassus generalis), ein Bass, der unausgesetzt fortging (Bassus 
continuus) und Rechenschaft von den letzten harmonischen Grün- 
den des ungeheuren Ganzen gab. Dieser Bass durfte nicht ein- 
£seh identiseb mit den Singebass des ersten oder sweiten oder 
dritten Chores sein, wer ihn zu Papier brachte, mussfce alle ein- 
seinen Bassparts der einzelneii Chöre vor Augen habm nnd sei- 
nen Generalbass nach deren jeweilig tiefsten Noten zusammen- 
schreiben, ob nun diese im „Basso del coro primo" oder „del 
secondi" u. s. w. standen. Natürlich konnte dieser Haupt- und 
Gmndbass nicht wieder Menschenstimmen auvertrant werden, 
welche die Gefahr der Intonationsschwinknng mit den IJelnigen 
getheilt haben würden. Es musste ihn vielmehr ein Organ von 
unfehlbarer Tonsicherheit ausführen, femer aber ein Organ, ge- 
eignet durch mächtige Klangstärke durch den ganzen Sturm von 
Menschenstimmen hindurchzutönen und von jedem einzelnen 
Chor dendioh geirrt an werden. — Bas konnten Bassgeigen sein, 
Posannen, — besser als alles andere die Orgel mit den Bas8> 
tttnoi ihrer Manuale, mit ihren gewaltigen Pedaltönen. 

Die ganze Masse der auf jedem Grundton aufgebauten Noten 
Hess sich aber endlich bei dem ruhigen harmonischen Gange des 
in der Hauptsache noch immer wesentlich diatonischen Satzes auf 
eine durch Wttiige Intervalle zu bezeichnende Formel znrttck- 
ftfaren, abkünend statt der Tees die Ziffer S, statt der Sexte die 
Ziffer 6 n. s. w. SU schreiben, konnte nnr sehr bequem scheinen — 
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80 driingte also jene UeberflUle von Stinunen yon der andern 
Seite lier zu demselben Ziele, sn dem die Oeconomie, -velehe sieh 

wie in Lodovieo Viadana's Kircheneoncerten mit wenigen Stimmen, 
wohl gar mit einer einzigen Sin;*^stimme begnügen wollte, hinführte, 
und die Musik langte von zwei einander entgegengesetzten Seiten 
beim bezifferten Generalbässe an. Wirklich wird fortan auch den 
Compoutionen im Capellenstyle ein „Basso per l'organo", eine be- 
zifferte Orgelstimme bagegeben, selbst wenn sie nur drei- oder 
vierstimmig sind, Eine andere widfatige- Erfahrung, welche man 
an den vielchörigen Conipositionon maclite, oder auch an anderen, 
wenn man die Singstimmen von Instrumenten begleiten liess, war, 
daas man eine Stimme in der Octave „verdoppeln" könne — 
z. B. die Flöte mit dem ersten Sopran um eine Octave höher mit- 
gehen lassen — ohne sieh damit fehlerhafter Oetavparallelen 
schuldig gemacht zu haben. Der Gedanke, daas jede einzelne 
Stimme ihren eigenen Weg unabhängig von den übrigen gehen 
müsse, hatte sich unaustilgbar festgesetzt, die Furcht vor dem 
Octavenverbot war so gross, dass man anfangs dasjenige, was blosse 
Verdoppelung war, als parallele Octaven ansah, denen zu Liebe 
man aber einen Ausnahmsfidl statohrte, und sie erlaubte. Im 
Syntagma des Prätorius findet sieh aber schon ein bedeutender 
und treffender Aussprach: „Octavae in omnibus vocibus tolerari 
possunt, quando nna vox cftntat, altera sonat." -) Hier ist 
der Unterschied zwischen der realen Octave, die singt, luid der 
blos verdoppelnden, welche mitklingt, so deutlich als möglich 
ausgesprochen. Zuerst, scheint es, machte man an den Bässen 
die iBrfikhrung, dass es für die Gesammtwlrkung äusserst voriheil* 
haft sely bei jenen Stellen, wo die Chöre im Tutti zusammen- 
kommen, die Bässe sämmtlich in ein Unisono zusammenzufassen, 
weil, hätte jeder Chor seinen selbständigen Bass, das eigentliche 
harmonische Fundament des ganzen Zusammenklanges an Deut- 
lichkeit verlöre. Brei viers&omige Chöre reprisentirten b. B. 
zwölf reale Stimmen, traten im Tutti die Bässe zusammen, so hörte 



1) Prätorius (Syntagma III. S. 124) sagt: ,,Der Bassns generalis seu 
continuus wird daher abo gmemiet, weil er sich Tom Anfai^ bis zum 
Ende continnbret, und als dne Qeneral-Stimme, die game Jffotet oder 

Concert in sich begreilTet. Wie dann solches in Italia gar gemein und 
sonderlich jetzo von dem trefflichen Musico Ludovico Yiadana, novae in- 
▼ontionis primario, als er die Art mit einer, zwoen, dreyen oder vier 
Stimmen allein in eine Oi^el, Begal oder ander dergleichen Fundament- 
Instrument zu singen erfunden, an den Tag bracht und in Druck auss- 
gangeu ist; do dann nothwenai'' ein solcher Bassas generalis und con- 
timms pro Organödo vel Gytharödo eto. tanquam fondamfli^m vorhanden 
sein muss. Von etlichen wird der Bassus continuus gar accömode GYIDA* 
hoc est Dax, ein FUlurer, Gleitsmann oder Wegweiser genennet." 

2) Sjnt. m 92. 
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man thatoSchlich um zwei weniger, nSmlich sehn — dafür aber 
die vereinigten drei Bässe um so kräftip^er. Schon Artusi in 
seiner „Arte del contrappunto" (1586 und zweiter Theil 1589* 
spricht über diesen Punkt — „bassus alit voces, ingrassat, fundat 
et äuget" sagt er zum Schlüsse. Auch Michael Prätorius bemerkt, 
er habe in seinen Compositionen „aus hochbedenklichen Ursachen 
und wichtigen Eationibns die'Diseant, sonderlichen aber die Bässe, 
wenn die Chor zusammenkommen, in Unisono gesetzet/' Die 
,,hochbodenklichen Ursachen" waren rücksichtlich der Bässe die 
eben erwähnten, rücksichtlich der Soprane aber lagen sie in ana- 
loger Weise in der Wahrnehmung, dass die Discant, als Ober- 
stimme anmeist nch dem Ohr bemerkbar machen, und bei Kren- 
Bungen derselben der eigentliche mdodimshe Ductus sich leicht 
▼erwischt Der Organist an der Kirche S. Maria delle Gzaaie in 
Breseia , Giov. Francesco Capello, ein Venezianer , welchen wir 
später als sehr talentvollen Componistcn im neuen monr>dischen 
Styl kennen lernen werden, räth sogar als vortreöliches Effekt- 
mittel an — alle vier Stimmen eines Chores durch einen awi^ten, 
in der Oetave mitsingenden su verdoppeln — also a. B. eine 
Motette für ^wei Teuere und zwei Bässe von swei Sopranen und 
zwei Altos in der hrdieren Octave mitsingen zu lassen, oder um- 
gekehrt! — es gewinne dann Alles an Glanz und an Fülle — 
mau solle es nur versuchen ,,audite, probate, acquiescite"'. An 
Stelle dieses höheren (oder tiefereu) zweiten Chores konnten dann 
auch Instrumente treten — denn nur aOmälig emancipii-te sich 
das Orchester vom Singchore und von der Pflicht, blos zu „ver- 
doppeln" oder zu ersetzen, wenn es an gehörigen Menschen- 
stimmen fiir einen Part zufJillig mangelte, wofür Prätorius Rath- 
schläge und Schemata (Manieren) in grosser Ausführlichkeit gicbt. 

Als Verdoppelung ist es ferner zu verstehen, wenn in den 
gleichzeitigen Anweisungen aum Generalbassspielen dem Spieler 
erlaubt wird, „Octaven" anzubringen. Lodovico Viadana (der an- 

Sebliche Erfinder des Generalbasses) warnt indessen vor der Ver- 
oppelung einer Cadenz mit der Octave, der Organist solle sie 
dort machen, wo sie in der Singstimme steht, im Tenore, Bass 
u. s. w. Im übrigen hat er gegen „Octaven" nichts einzuwenden. 

So hatte man yrie im Traum abermals ein Gesetz gefunden, 
dessen Werili und Wichtigkeit sich erst seigen sollte, als die 
Polyphonie aufhört, die Allehiherrscherin (gelegentlich auch wohl 
Tyrannin) der Musik zu sein. 

Lag nun damals in der römischen Schule eine entschiedene 
Neigung zur Stimmenhäufung, und konnte das Combinireu einer 
grossen Stimmentahl die geschickte Handhabung der contrapunc- 
tischen Gesetae nur potensiren, so wurde jetat auch wohl das 
eigentliche blosse musikalische Kunststück in*s Ungeheure, und 
selbst bis in's Ungeheuerliche hinein getrieben — es tauchen Dinge 
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auf, gegen welche die Okegliem's und Jusquins mit allen ilireu 
Ganonwundem so sn sagen scfaflcliteme Anfänger sind. Yor allen 
ist hier G. H* Namni's Schüler, der Börner Pierfrance sc o 
Yalentini (st. 1654) zu nennen. Seine monströsen Canonstndien 

tragen su dem neben ihrer ganzen, ungebcucilicben Anlage in 
sehr charakteristisclicr Weise den Zug des damaligen Rom, welcbes 
durch forcirte Kirelilichkeit gegen das Zeitalter des Mediceers Leo 
reagirte, die Gelehrsamkeit, wie sie s. B. auch in Kixcher*8 Mnanzgie 
sich breit macht und den Barockzag der Knnst, sie sind in ihrer 
ganzen Haltung wahre mnsikaliscbc Berninismen nnd Borrominis- 
men, würdig des Zeitalters, welcbes dem Pantheon Eselsobren 
autsetzte, das cborne Tabernakel von St. Tetor, oder Kirchen ent- 
stehen sah, wie S. Carlo alle quattro fontane — in einer Mono- 
graphie über das Zeitalter Urban VIII. dtfrften diese Canons ja 
nicht vergessen werden. Ein Hauptwerk P. F. Valentini's (welches 
er der h. Maria dedizirte) wird schon durch den Titel cliarakte- 
risirt, er lautot: ..Sanctissimae virgini Dcl matri Mariae, archi- 
confraternitatis suttragii Patronae : P e t ri Francis c i V al e n t i n i , 
Romani, in animas pm-gatorii propriae et novae inventionis Canon, 
q^uatuor compositus subjectis et viginti vocibus, quinque Choris 
condnendus, qui nltra dictas yiginti voces a plnribns etiam vod- 
bns, choris et subjectis extendi et amplificari potest; Bomae ex 
typographia Andreae Phaei 1645." Diesen Titel rahmen vier 
Notenzeilen ein, die vier Stimmen, jede kann als fiinfstimmiger 
Chor, und diese vier Chöre können als zwanzigstinimiges Ganze 
gesungen werden, und damit ist es noch nicht zu Ende, durch 
VerkehruDgen u. s. w. wachsen dieser musikalischen Hydra 
immer wieder ganz neue Köpfe. Wie das anzustellen, erklärt 
Yalentini in dem weitläufigen Texte des Foliobandes. Ihn zu 
studieren , kann man wirklich nur den armen Seelen im Fege- 
feuer zumutben, für welche der Canon, laut Titels, bestimmt ist, 
und hätte Dante das Buch gekannt, er würde sicher auf eine der 
Tenrassen seines F^gatorioberges eine Gruppe blissender unntttaer 
Zeitrerschwender und Musiker, die keine sind, angebracht haben, 
welche Yalentini*s fünfchörigen Canon in allen möglichen Ge- 
stalten auflösen und absingen , wogegen aber sofort von den 
übrigen Terassen aus Einsprache erhoben wird, indem man dort 
gegen geschärfte Busse protestirt. Ein anderes Mirakel Valen- 
tini*8 ist ein Canon „sopra le parole del Salve regina: illos tnos 
nusericeides oeulos ad nos converte (Born 1629) — er iMsst mehr 
als 2000, sage zweitausend Auflösungen zu, Kircher theilt ihn 



1) F^s (Biogr. imiT. Band 8 8. 293) gibt den Titel kurz und vm- 

genau: Canone a 6, 10 e 20 voci, Roma 1645, Ich gebe ihn daher (er ist 
eine Merkwürdigkeit!) vollständig. Ein wohlerhaltenes Exemplar besitzt 
P. Frans Haben. 
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nebst Tier Hauptauilösungen in seiner Miisurgie mit. ^) Femer 
ein ),Caiione nel nodo diSalomone a 96 voci" (Born 1681). Man 
sollte meinen, an 96 Stimmen sei eben genug, aber Atbanashu 
Kircher bringt heraus, man könne diesen Canon sogar zn 144000 

Stimmen singen (! ! !) — dadurch werde er ein Gegenbild zu den 
144000 Sängern, von denen in der Apokalypse die Rede ist. 
Diesen mag man denn auch getrost die Ausführung überlassen! 
Jene fromme Dedication Valentinfs ist llbrigens nicht das einzige 
Beispiel in jener Zelt. Der schon genannte Agostino Dimta de- 
dizirte das zweite Buch seiner Yesperpsalmen seinem Schutzengel. 
Auch dass der Componist alle seine Aemter nnd Würden an&tthlt^ 
ist für die Zeit charakteristisch. 



1) 1. Thea 8. 404. 
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Der monodiäclie Styl in Born. 

Einen wunderlichen, keineswegs sonderlich an^enelimcn Ein- 
druck macht mitten in dieser l ömischeu Musikwelt der „edle Deutsche" 
(y^nobilis Gennanus"), wie er sieh nannte: Johannes Hierony- 
mus Kapsberger, Componist im „moderusteti Styl", ein Mann 
nicht ohne mehrseitige, wissenschaftliche Bildangf, berühmter Vir* 
tuoso auf der Theorbe und der Laute, der (Juitarre und der Trom- 
pete, aber auch der riciitigc grussprahlerische (Jharlatan, welcher 
sich unter der Aegidc seines Adelswappeus , und durch dreistes, 
selbetbewuflstes Auftreten an die Grossen drängte, und alles daran- 
setzte, um als Faetotum der Musik obenan au sitata. Anfangs 
hatte er in Venedig v erweilt, wo auch seine ersten Compositionen 
(Libro primo d'intavolatura di Chitarione — 1601) an's Licht 
traten. In der Stadt, wo Johannes (labrieli, Giovanni Croec, viol- 
leicht auch schon Monteverde glänzte, wollte es, wie es scheint, 
nicht recht gelingen, dieses Licht nach W'unach leuchten su 
lassen — Kapsberger begab sich nach Rom. Hier gewann er die 
Neigung, ja die Bewunderung des grundgelehrten P. Athanasius 
Kircher. ') Mit Ostentation machte er hier den „nobilis" gel- 
tend ; in jenen Tagen Rom's, wo das hochvornehme Wesen eben 
in vollster Blüte stand, war diese Taktik nicht eben ungeschickt, 
Seine brillanten „Galanterien" auf der Theorbe und Laute, seine 
Triller, Syucopeu, Tremoti, seine effektroll mit Piano und Forte 
abwechseinde titeilen u. dgl. mehr, fanden den vollsten Beifall der 
Monsignoren, der Principi, der vornehmen Damen, und alles dessen, 
was sonst in Bom obenauf war. Kapsberger trat mit kluger Be- 



1) Hieronymus Eapsbergerus, Genuanus, fimiimerabiliam fere ^ua 

scriptorum, qua impressoruin voluminum musiconnii editione clarissio- 
nus, qui ingenio pollens maximo, opo aliarum scientiaruni, quanim 

Seritus est, musicae arcana feliciter penetravit. (Kircher, Musurg. VIL 
. 586.) 

2) Pers, alcuni de piü eccollonti nioderni, che alle sottigliezze de con- 
trappuoti hanno saputo aggiungere, ae' loro auoni millo graziodi, trilli. 
(U straacichi, di sincope, ai tremoli, di fiote, di piano e di forte e di 
simili altre galanterie, da quelli dell eta passata poco praticale, como 
hanno fatto nella presente il £apsberger nella Tiorba u. s. w. (Pietro 
della Yalle, bei Doni H 8. 2S4.) 
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rechnung als ersmoderaer ComponlBt anf. In der imendliclieii 

Reihe seiner Tonsätze treffen wir Schritt für Schritt Arien, Balli, 
Gagliarde, Correnti, Passamezzi — musikalische leichte Mode- 
waaren der Zeit — Unterhaltungsmusik. Er hing sich aber auch 
an die Jesuiten und componirte für sie eine dramatische „Apotheose 
des h. Iguaz von Loyola" und „des h. Franz Xaver''. £r wusste 
sieh bei Urban VIII. Zutritt au verschaffen. In der Sonnennihe 
des Yaticans gerieth er denn endlich auch in die kirchliche Musik 
hinein — 1631 wurde ein ganzes Buch vier-, fünf- und acht- 
stimmiger Messen in Folio gedruckt — „Missarum Urbanarum 
lib. I'' nannte er sie, wie er denn überhaupt Urban Vlll. gegen- 
über ein ganz eminentes iiüiiings- und Schmeichlertalent ent- 
wickelte. Den Urban's-Hessen reihten sich vier-, fönf- nnd acht- 
stimmige „Litaniae deiparae Virginis musicis modis aptatae'' an, 
denen freilich sechs Bücher YilaneUen für die spanische Ouitane 
auf den Fersen folgten. 

Trotz aller Erfolge war indessen Kapsberger, wie es die Art 
solcher zugleich ehrgeiziger und gemeiner Naturen ist, wenn sie 
nicht alles G^ewUnschte eirelehen, toU melancholischer Misshnme 
nnd diftt sieh in heftigeii AnsfiUlen gegen Leute und Binge, die 
er nicht Idden konnte, keinen Zwang an. ^) Sehr begreiflicher 
Weise wurde ihm von der Gegenseite mit gleicher Münze gezahlt. ^) 
„Capisbergius*', wie ihn Doni nennt, lief aul die Gunst des Papstes 
formlich Sturm. Für's erste setzte er Urbau's lateinische Poesieen, 
welche dieser an einer Zeit geschrieben, da er noch Cardinal 
Maflio Barberini gewesen, in Musik. Es sind Isst durchweg 
religiöse, oder wenigstens ernste, religiös gefärbte Stoffe. XJrbanVIIL 
ist der in's Barocco übersetzte Leo X., und es ist ein weiter Weg 
von den lateinischen, wirklich virgilisch angehauchten Dichtungen 
eines Sannazar oder Hieronymus Vida zu dieser barberinischen 
— um nicht zu sagen: barbarischen Poesie voll Dunkelheit, 
Sehwulst, und Soliwerfiüligkeit. Kapsbetger componirte diese 
Dichtungen im modernsten florentinischen Stile recitaüvo — eine 
Singstimme mit mXsB^;st beaiflertem Bass. Das Opus wurde 1624 



1) G. L. Doni, bei welchem allerdings eine ausgesprochene Antipathie 
gegen Eapsbei^er wiederholt hervortritt, «aililt von einem Schüler, der 
eine Zeitlang Hausgenosse Eapsberger's war: Bomam se contulit. ubi cum 
Capispergium lausicam cum citharistica profiteotem, aliquamdiu fuerit in 
commbeniio, morositafem illuisaomaledieentiamaTerBatiis, cnm 
piimum potuit, oo relicto, assectari coepit Philoponum nostrum et (de 
pnest. mua. vet lib. I) Die starke Stelle weiterhin: „Choerili illius, quem 
nostis, honüids audaeissiaii ae perfirietae frontls*' u. s. w. scheint aneh auf 
Kapsberger zu zielen. 

2) — noverat pona magna se iiagraru apud syntechnitas suos iuvidia, 
^uos etiam non cesmhat tamquam rodes atque imperitos ubique acerbissimo 
inseetari, qnapropter titionem metuebat solioet. (Doni a. a. 0.) 
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gedraekt ^) und die Bedicationsvoirede an Urban, wdohe Kajps- 
berger voransebiokte, wird ÜQr alle Zeiten als ein kUuMuenes 

Muster colossaler Scbmeichelei gelten dürfen, in velcbem dflnkel* 

haf^e Selbstüberhebung- und niedrige Kriecboroi zu einem gans 
wunderbaren Gemische durcheinandergeknetet sind. ^) 

1) Der Titel lautet: Poemata et Cannina, composita a Haflkee Bar- 

berino olira S. R. E. Card. — Nunc autem Vrbano Octavo P. 0. M., 
Musicis modis aptata a Po. Uieronymo Kapsbe K^e r, Nobili Germano. 
Bomae, enin PriTil. et Superior. permiasn HDCaaTV. Zam SeUiuee: 
Bomae apud Liicam Antonumi Solduni, anno 1624. Dazu der Perrness: 
fjmprimatur si placet Bererendiss. P. Mag. S. P. Apost. A. Episc. Hie- 
racen. Yicegerens. Imprimatur Fr. Andreas Biscionus Ord. Praeoic. Socius 
Beverendiss. »P. Fr, Nicolai Rodulfj Sacr. Patatij Apostolici Mag^stri." 
Dass sogar die Poesieen des Papstes die Oensur passireu mussteii, ist fär 
die Zeit charakteristisch. 

2) Sanctissimo Patri ac Domino Urbane Octavo Pont. opt. max, — 
Ärtof?, quibus publica felicitas curatur ita D. V. suspexit, Apostolicus 
Senatus, ut, tantarum virtutuin admirationu inibutus, ei totitis generis 
hnmani tutelam credendam esse censuerit. Nunc autem ex hoc Ubello 
discero potest Europa, quibus studiis otium oblectare Sacri antistites de- 
beant. Mirabontur sapieutos ex ingonio, quod assidue gravissima negotia 
«xercaenint» carmina effluxisse, vix ab otioBO exspectantu, et quae a nmnlne 
certe hactenus Italia habuit. Pindaiicum enim spiritum, latino ore to- 
nautem, neque ab ipso Lyricorum priuciue urbs olim potuit audire. Mihi, 
qni DaVidis gl<»riam Im lux. Pont eradit lono refloretcerB video, curae fbit» 
omaicis numcris ca carmina modulari, quao dignas Pontificia pietate sen- 
tentias complectuntur, semperque aut Sanctorum triumphos persequuntur 
ant humanae pandnnt oraeala sapientiae. Hasieen iampridem impmdieis 
autludicris modis fractam tantae poeseos gravitate oxtollero conatus snm (?), 
ut jttcunda qoadam severitate incertos desipientis vulgi plaosus aspemata 
graviorum principum anres teneret, neque tarn saepe ex Antistitom cubi- 
caHs exturoarotur , tanquam ancilla hbidinis et obstetrix vitiorum 
Qnicqnid profeci, haberi malo observantiae monumentnm, quam in^nii. 
Id autem ego ipse iu sceoam prodacere decreyi, nequo Theatri iudicinm 
fumidabo, cum volnmen hoc ad stndiorum deoiia et vitae felicitatom 
exomaro mihi liceat augustissimo noraiile B. V., quam religioso beatissi- 
morum pedum oscuio veneror, Deumquo precor, ut quam diutissima sub 
tanti Pont, imperio Christianas virtutes et bonas artes triumphare velit. 
Bomae die 5 Apiilis 1624. Sanctitatis Vestrae Beatissimos pedes osculatur 
Homillimus Servus Jo. Hieronymus Kapsberger. Ein Exemplar des sehr 
seltenen Druckes flndet sicli in der Musiksamralunjc^ der Chiesa nuofa 
(S. Maria in Valicella) zu Korn. AUacci erwähnt emes Manuscript ge- 
bliebenen Bandes: ,,Carmina Cardiualis Barberini nunc Urbani VIII., musi- 
eis modis aptata.'' Alao im Wesentliebea der gleiehe Titel» wie bei dem 
gedruckten Band. Vielleicht trägt das Fiasco, welches Kapsberger mit 
seiner Invasion auf das Mosikchor der sixtinisehen Capelle macht, Schuld, 
dass wir diese Fortsetnmg enüiehren, an welcher yrit indessen schwerlieb 
viel verloren haben dürften. Der gedruckte Band enthält folgende Stücke : 
de S. Ludovico, Franciae Bege — Poenitens — Paiaphiasis in canticum 
trium pnerorum — de S. Laurentio ; Ode — Jesu mox moritnri cum bea- 
tissima Maria matre coUoquium ; Ode — Paraphrasis in canticum B. Vir- 
ginis — in diem natalem Jesu Christi — in raaledictum , qui in nomon 
ßomao inipio luait — de nece iieginae Scotiao — Paraphrasis in canti- 
eom Simeonia. 
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Es Mit freilich nach der Magniloquenz der Vorrede schlimm 
ab, wenn wir Comporitionen begegnen, wie folgende: 



rarapbrutiis iu Caaticum »Simeoiiis. 



None tu - 0 juz-ta die-ta ta-a aer - lo aol>T6 vi- 



-im 



Mb- 



ta - les, pa -ter al - me ne - xus, cer- nit au - tho: rem me - a 




— 1 — s — — 

1 1 



lux sa - In • tis ex • ei - pit nl • na. 



I 



Quem tuo r^em populo parasti 
Gentiam lumen, tenebris fugandia 
Gioriam David, decas et perenne. 

Isacidarum. 



Parapbrasis in canticum B. Virginia (d. i. das Maguificat). 



Ad as-tra Be - gem eoe - Ii- tnm toi 

1 



1) Man beaebte die Tonmalerei auf das Wort toUit — 1 
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Damit sollte die alte kirchliche Poesie, die alte kircUiehe 
Bingeweise in Schatten gestdlt werden! ! 

Die Musik Kapsbergers, cleron Charakter er selbst in eine 
jjucunda severitas" setzt, ist hier nicht schlechter und nicht besser, 
tds im Durchschnitte die Arbeiten der geringeren Monodisten der 
Zeit — schwexfiülig psalmodirende, hohl pathetisch dedamirende 
Becitadon, mit lastend herabuehenden, die Absätse plump mar- 
kirenden Cadensen. Der „Pontifex optimus maximus'* wie 
ihn Kapsberger nennt, scheint gog;cn die Gabe nicht unempfind- 
lich gehliehen zu sein — und nun konnte der „edle Deutsche'' 
zu seinem Hauptschlage ausholen. £r hatte schon in seiner De- 
dicationsTonede die sSme gehabt, sxdi -der „ausgearteten** Mnnk 
gegenüber als Reformator an genren, als aweiter Palestrina 
natürlich ist es die erhabene Poesie Urban's, welche dieser Musik 
Kraft und Hoheit geliehen ! Wie „klassisch" Urban gesinnt war, 
zeigen seine Poesieen sattsam Kapsberger lag nun seinem 
hohen Gönner in den Ohren — (mit kühner Stirne und beweg- 
licher Zunge, wie Doni sagtj: „Die Arbeiten Palestrina's seien 



1) Doch sind sie gele^entUoh mit Goneetli im Gesehmacke der Zeit 
adjg^pntst, z. B. das Gedicht „do nece Ecginae Scotiae": 

Tu qoamqaam immeritam ferit, d B^ina, secoris 
B^liquc tmim fhnns honoie caret 

Sorte tua ga ule, moerens neque Scotia ploret 

En tibi ^)ompa tuas, quae decet exeqoias 

Nam tibi non paries atro velatur amictu 

Sed terras circum nox tenebrosa tegit 

NoD tibi contoxtis luccnt funeratia lignis 

Sed coelo stellae — Nenia tristis abest 

Sed canit ad phttretrum sapanmi Chorus aliger 

Et me coelesti ineipiens voce silere jubet. 
Der letzte Pentameter ist ein Meerwunder, das Gauze überhaupt ein 
Seitenstück zu dem beortthmten Distichon von „Born and Florenz" in 
den Münchner Arkaden. 
Anfbro«, Geschichte der Maaik. lY. 9 
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in der That wohlklingend, aber in der Anwendung der (Uiteini- 
schen) Textesworte roli , dcrf^'leiclien dürfe man in dem so über- 
aus feinen und gebildeten Jahrliundert (,,in politissimo hoc atque 
urbauissimo seculo" — daa letztere Adjektiv war gut gewählt, ^ 
im Slteoliiiii TTrbaa's gleiehBam!) am eriiabensten Orte der Welt 
nicht hören" n. s. w. Also auch Palestxina ein nnklassischer 
Barbar, wie vor ihm die Niederländer! Genug — Kapsboger 
bot seine Kompositionen in ihrer klassischen Tadellosigkeit zum 
Ersatz. Allein die Sänger der päpstlichen Capelle erklärten laut 
und öffentlieh, diese Musik nicht singen zu wollen, und als sie 
solche dennoch singen mussten, sang^ sie (absichtlich) so elend, 
dasa Kapsberger kläglich durchfiel und ihm, wie DonI mit sicht- 
licber Schadenfreude bemerkt, nichts übrig blieb, als seine Päcke 
Musik zum Vergnügen der Mäuse und Motten in sein Haus zu- 
rückschaöeu zu lassen. Diese von Baini und Fötis kritisch 
angefochtene Erzählung -) erhält einiges Gewicht durch die Missas 
Urbauiauas, welche augenscheinlich, wenn die ganze Sache wahr 
ist, bestimmt waren, die Hessen Palestrina's aus dem Felde an 
schlagen. ^) Wie sich Kapsberger nach dieser YoUständigen Nie- 
derlage weiter benahm, ob er in Bom blieb, wo er sein Lehen 
endete — wir wissen es nicht. 

Seine bombenfeste Eitelkeit dürfte ihm indessen hiuüberge- 
hoifen haben. Es macht einen geradezu komischen Eiudruck 
auf den Titelblättern seiner gestochenen Compositionen, meist 
Lautensachen, sein groasmächtiges Wappen, prangen und ausser» 
dem jedes Folium mit den Initialen seines Namens H. K. be- 
zeichnet zu sehen. Ueberdies lässt er sich seine eigenen Sachen 
von seinen Schülern und Freunden mit den lächerlichsten T^obes- 
erhebungeu dedizireu (!). Gleich in der Vorrede der ersten, 1604 
in Venedig gedruckten Sammlung sagt der Herausgeber, sein 



1) Dom*8 ErzSUung sehe man in Opp. I, S. 98, 99. 

2) Baini (Memorie della vita etc. di Palestrina II, S. 645) meint: 

man hätte die Compositionen Kapsberger's , wenn sie von den päpstlichen 
Sängern hätten gesun^^oii werden sollen, in die grossen Churbücher der 
Sixtina schreiben müssen , wo sie aber nicht zu finden seien Es scheint 
dieses kein zwingender Schluss zu sein — es waren ja noch keine offi- 
ziell reeipirton Tonsätzo, und die vorgenommene Ansführung wohl nur 
eine rorlftafige Probe. Allerdings sagt Doni: „quare brevi res cxolevit'S 
was anzudeuten scheint, als seien diese Gesänge eine Zeit lang im Ge- 
brauch gewesen, ferner fällt auf, dass Urban Yill. — (princeps) bei dem 
Gesang anwesend gewesen sein seÜ.' 

3) Wie Fetis an die Gedichte lTr})an'3 denken mag, begreife wer 
kann! Munodieen mit Generalbass für den päpstlichen S&ngerGhorll 
ünd hätte Urban ym. aneh wirUieh im Plane gehabt, Mestrina's Mn- 
sik abzuschaffen, so konnte ihm, dem Oberhaupt der Kirclic, di)ch nicht 
im Traume einfallen, an Stelle des Bitualtextes seine Dichtungen, an 
Stdle des „Magnificat anima mea Dominum" sein „ad astra Regem coe- 
htum tollit meum cor** zu setien. 



Digitized by Google 



Der monodische Stgrl in Born. 



Stiefbruder Jakob Anton Pfender: „1a vaghczza et la novit4 di 
qiiesta mani^ d*uit87oltfe, ehe taato al mando piaee et in eiii 
vosBignoria k ruiscita eecelleiite'' n. 8. w. Sapeheiger brachte 
nSmUch m der Intabulirung der Lauteninstrumente viäe Modifika- 
tionen und manche dankensworthe Verbesserunp^en an, welche 
dem P. Kireber wichtig genug erschienen, um in seiner Musur- 
gie daiauf einzugehen und dort verschiedene l'robeu Kapsber- 
ger^scher Kiiii0t und Art anfBanehmen. 

Man mag von letzterer denken, was man will, nnd in der 
That sehr wenig Gutes, man wird Kapsbeiger aber mindestens 
das Zeugniss nicht versagen dürfen, dass, wo er einmal seine 
Theorbe in den Winkel stellt und sich in liöiipren Gattungen 
der Musik, als in Passamezzen und Gagliurdeu versucht, er sich 
mindestens kein schlechtes Muster ausgesucht hat: Claudio di 
Monteverde» den nnd dessen Mnsik er TieUeieht noeh in Venedig 
kennen lernte. — Eines konnte er rieh aber nicht geben, es nicht 
erstudieren und es nicht nachahmen : Monteverde's Genialität. 
Kapsborger ist ein aufmerksamer, sorgfältiger Nachtreter, er hat 
Formen , Styl , Wendungen seines Vorbildes mit offenen Augen 
angeschaut und ganz wohl verstanden, aber es fehlt bei ihm der 
belebende Fonke, es fehlt Eirfindnng, es fehlt Sinn für Klang- 
schönheit. Sein madr^^esker Styl ist allenfalls nicht ganz zu 
verachten und es gelingt ihm mitunter etwas Pikantes, wie die 
von Athanasius Kirchcr besprochenen (sehr unschuldigen) Quinten 
in dem Madrigal: „fra dolcezzc di morte e di dolore" — durch 
welche das Concetto „der Süssigkeit des Todes und Schmerzes" 
musikalisch fllnsirirt werden soll. Wo sieh aber Kapsberger vol- 
lends auf den neuen monodischen Styl verlegt, wird er meist 
unglaublich armselig. In seiner holprigen Deklamation geht sein 
Streben fast nur dahin, mit pedantisch ängstlicher Genauigkeit 
den Sylbonquantitaten scint's lateinischen Textes gerecht zu wer- 
den, er trommelt seine Khythmen völlig herunter, seine Gesäuge 
rind dOrre metrisehe Präparate. Die Melodie trägt den Charak- 
ter der damaligen, ttberhanpt wenig reizenden Melodik, ist aber 
vollends der Schönheit bar. Die Hai-monie ist sehr dürftig, sie 
bewegt sieh in wenigen Formeln und Accordeii, und selbst inner- 
halb dieser bewegt sie sich oft unbeholfen, ungeschickt und so- 
gar fehlerhaft. Von dem dramatischen Ausdruck Monteverde's 
findet sich bei Kapsberger keine Spar. Kapsberger war, wenn 
kein glücklicher, so do<£ ein firuchtbarer Gomponist. Leo AUacci 
bringt ein langes Verseichniss seiner Arbeiten vieles ist ge- 
druckt. 

Wenn nicht das Hauptwerk, so doch sicher eines seiner 
HauptM'erke ist eben jene „Apotheose der Heiligen Ignatius von 



1) Man findet es reprodnzirt in Walther*s Lexicon, Seite 835. 

9* 
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Loyola und Frans Xaver". Gregor XV. hatte 1622 den Stiftev 
des Jeemtenordens unter die ZaU der Heiligen yersetat. Natflr- 

lieh liessen sich die Jesuiten vor allem in Kom angelegen sein, 
diese Heiligsprechung mit gedenkharster Pracht zu feieni. So 
fand denn auch im Colleprio liomano eine theatralische Aufführung 
durch „die vornehmsten Jünglinge" und „besten Musiker*' und 
snrar fllnfinal nach einander statt, nnd „gefiel jedesmal'*; eben 
jene Ton Kapsberger in Mosik gesetzte „Apotheosis sen Conse- 
oratio SS. Ignatii et Francisci Xaverii**. Es ist kein Drama, denn 
es fehlt darin an jeder Handlung — es ist vielmehr ein Pracht- 
ballet mit Gesaug, dessen Inhalt, wie der Titel besagt, die „Apo- 
theose" der beiden Ordensheiligen bildete, in Costümen, Aufzü- 
gen, Tänzen, Dekorationen nnd MaBchfnenwnndem dnrehaus dem 
fiberschwengiichen F^achtstyl entsprechend, womit der Orden sdne 
Kirchen und deren Ausstattung an Malereien nnd Scnlpturen zn 
überladen Hebte; in seiner Art völlig das, was das von Pater 
Pozzo jLjemalte spcktakulös-brillante Deckenfresko der auch zum 
Andenken an die Canouisirung gegründeten Ignatiuskirche iu Eom 
ist: „Der Triumpheinzug des heiligen Ignaz in's Paradies". 

Es war der Stolz des Jesuitenordens, dass er über alle Welt- 
theile seine Hand ausstreckte, dass er bei den Völkern der Erde 
den mächtigsten Einfluss übte Die Verherrlichung der beiden 
Heiligen durch die Nationen ist denn auch der Gegenstand der 
Festvorstellung-, 

Den Anfang bildet ein Prolog — „ Seena Campum Martium 
Spectantibns offert, nube pximnm modiea ac panlatim in immen- 
sum se pandente e coelo in Scenam demissa, Chorus Aligemm') 
sapientiae comos ad modos (canis!)/' Ein Maschineneffekt grossen 
Stylsl Dazu Engelschor in den Wolken. Sofort erscheint die 



1) Ein merkwürdiges Denkmal sind die zwei immensen Statuen- 
gruppen, welche die Jesuiten für die Prager von Ferdinand BrokolY machen 
Hessen : St. Ignaz und ihm gegenfiber S. Aarer. Der erstere steht auf einer 
Weltkugel , welche von den durch Gcsichtsbildung, Tracht und boglei- 
tende TMere charakterisirteu Welttheüen in die Höhe gehoben wird u. s. w. 
— S. Xarer ist Torgestellt, wie er eben einen indisehen Fftrsten tauft, 
und dieser Taufakt wird hinwi( dennn von einer Gruppe von Chinesen, 
Japanesen^ Hindostanern und Malaien wie von einem Piedestal gestützt 
nmi in die Lttfte empoigehalton. Die beiden grossprablerischen StAeke 
sind übrigens von trefflicher Arbeit. Es gehörte zum Ordensgebrauch, 
dem h. Ignaz, wo os anging, als „ zweiten " den S. Xaver entgegen- 
zustellen, so in jenen Prager Brückenstatuen, so im Gcsn in Born, wo 
der Altar des h. Ignaz im Schiff der Kirche an der Evangelienseite, ihm 
gegenüber an der Epistelseite der des h. Xaver prangt. Für die Jesui- 
tenkirche in Antwerpen malte Eubens die zwei kolossalen Altarbilder, 
deren eines Wun li r des h. I^az, das andere Wunder des h. Xaver vor- 
stellt und weiche sich jetzt in der Qemäldegall»ie des Wiener BelTedere 
befinden. 

2) Geflügelte EngeL 
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Weisheit („Sapientia cnm hasta et Clypeo Gregoriauo** — also 
-offenbar irie eine Minenra angethan) und sprieht denPtolog — 
74 Verse, lateiniach, wie der ganse ttbrige Text — 

— — quidquid boni 
Miratur orbis, exterae gentes colunt 
Urbis saluti natus, atqae orbis simul 
Lojola peperit, impi^ae gentis parens 

Franciscus auxit incliti proles patris. • 

Hiä dum Quiritum rector et mundi arbiter 

Qregorias aras destinat, non baec mihi 

Lux spgnis abeat, siquid in regno meo 

Linguae beata copia atqae artes valent 

Amoadoresi eiereeant virea snag 

Uagnosque dietia aMerant coelo Deos n. s. w. 

Die „Sapientia" endet ihren Prolog und wird von einer 
„ans der Erde hervorbrechenden Wolke" in den Himmel zurück- 
geliobcn dio eigentliche, von hier an durchweg mit Gesang 
verbundene Darstellung- bestellt aus 5 Akten. 

Ein kuizes, dreistimmige« Kitornell von instrumeuten, nichts» 
sagend wie die Kebrzahl solcher Ritomelle, leitet ein. Auf einem 
von weissen Pferden gezogenen Wagen erscheint Roma (Sopran), 
ein Chor von 16 edlen Jünglingen folgt ihr, der Architekt Me- 
tagenes (Tenor) be^rleitet sie. Koma begriisst den grauenden 
Morgen des festlichen Tages mit einem Kecitativ der Chor 
antwortet zwei- und vierstimmig. Dann gebietet Koma dem Me- 
tagenes, den fiogus för die Apoäeose anfanrichten ; der erste Ans« 
mf „sat est!" möge als rarer PaU, dass eine Art Nachahmung 
des natfirlichen Bedetoaes venaclit wird, nicht unbemerkt bleiben: 
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1) Hie nnbes alia e tanra emmpens sapientiam in ooelom redaoit* 
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Dies geschieht „mit grosser Schnelligkeit**, während der Chor 
das Lob der Heiligen preist. Sofort erscheint personificirt Spa- 
nien (Sopran , wie alle übrigen Bepräsentantinnen der einzelnen 
Länder), Portugal auf Wagen, eine jede begleitet von 17 Jüng- 
lingen. Die Spanier errichten dem h, Ignaz eine Trophäe von 
Kriegswaffen „wie er sie weiland als Kitter geführt". — Die Por- 
tugiesen bieten dem h. Xaver das Schiff an, welches ihn einst 
nadi Indien getragen. Wechselnde Chöre der Spanier iin4 Por- 
tugiesen und Waffentänze schliessen den Akt, für letztere haben 
die Chöre den Gagliarden - Rhythmus ^ 1^ | T I 
— Es ist aber zudem auch eine eip^ene, ziemlich ausführliche I3allet- 
musik mit zahlreichen Wit derholungssHtzcheu zwischen die Chor- 
gesänge eingefügt — armselig genug in Melodie und Harmonie: 



BaUo. 





~ 1 1 






— # — 






— #- 


-I- 






UL. — : : 1 



1 



m 



las: 



136 ^ monodische Styl in Bom. 




Weder hier, uocli AveiterLiu wircl in den Chören auch nur 
die Andeutung eines Versuches gemacht (wie in jener Zeit auch 
ein Mirakel wäre), die einzelnen Nationen dvatih die Mnsik zu 
cliarakterisiren. 

Der zweite Akt ftiJirt auf einem Prachtwagen Indien herein, 
begleitet von 17 Indianern, welche Bogen und Pfeile in Händen 
halten; auf dem Kopf tragen sie als Zierde „a 1 Indiana" einen 
purpuriarbigen Vogel („non fiuto ma vero e reale, venuto da quelle 
parti — Cosa raia a vedere in tanto moltitndhie'* bemorkt daa 
Programm). Sie bringen dem h. Xaver Perlen dar. Indien 
selbst erscheint, wie Papageno's Groasmutter, ganz in bunte Federn 
indischer Wundervögel gekleidet. l^ie Musik zu dieser Pracht 
und Herrlichkeit ist um so unscheinbarer — ein mageres Kitor- 
nell zur Einleitung, ein steifes Kecitativ Indiens. Palästina mit 
17 ,,allc Turcheaca" gekleideten Begleitern opfert dem heiligen 
Ignaz Weibranch (I). Indien nnd Palästina singen ziemlich 
lange in breiten Recitativen gegen einander, dann ,JE&tomdle'* 
(Balletmusik) und Tanzcliöre mit einem Scheiukampf der Bogen- 
schützen — plötzlich bilden die Indier aus ihren Bogen „in un 
batter d'occhio^' zu Ehren S. Xaver's eine Erdkugel, auf der alle 
Welttheile landkaitenhaft abgemalt sich zeigen — ,Jeder Bogen 
war doppelt nnd fasste den sechsten Theil des Globus in sich*'. 
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In ähuliclicr Weise bildeu die Begleiter Paläätiua's aus ihren Bo- 
gen für Ignatiiis du Schiff. Die Chöre weeheefai hier mit ziem- 
lich ausführlichen Balletstücken. 

I>ie dritte Abtheilung führt Frankreidi ein, welchea dem 
h. Tg-naz die ,, Seine" (!) darbringt, zur Erinnerung, dass sich 
der Heilige einmal, um einen Jüngling von einer tollen Liebe 
zu heiieu, in den eiskalten Strom zur Wiutcrzeit getaucht. Um 
seine Liebe zu sjmbolinren, strömt ans der Urne der FLussuTuiphe 
,,fenriges Wasser" (aeqne infocate). Japan, welches jetzt einzieht, 
opfert, auf die Menge seiner Mttr^rer anspielend, dem h. Xaver 
Lorbeerkronen und Palmen. ,,Japonia*' wird durch folgendes 
lahme iütornell aogekündigt: 
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Japooia. 
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Schwerttanz und Moreschen schliessen sich an. 

Im Tierten Akt erscheinen Italien nnd China. Italien brmgt 
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Blumen, China Seidenstoffe. Abermals em Waffentaiii mit Speer 
und Sehfld. Die Schflde der Chinesen breiten sich ans und bil> 
den Mauerwerk, ans dem ihre Träger sofort die berühmte chine- 
sische Mauer erbauen. Die Chöre sind hier zum Theil einstim- 
mig, dann zweistimmig, weiterhin aber sogar Doppelchöre zu 
acht Stimmen: 

Chorus Sinae. 



So-le snm-mo-tos a -gi-tan-te cor-ms, im-bii-biu 
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ChoTQs Italiati. 
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Cbonu Sinae a 2. 



8ol Q - bi M-qna-tis ra-dl-ans ha-be-ids o. 8. w. 



Hier ist wenigstens ein Versuch gemacht, Contraste fühlbar 
zu machen, und das Unisonsätzchen der Chinesen ist anhörbar. 
Zuletzt hebt eine Feuerwolke Italiener und Chinesen plötzlich in 
die Lüfte „rappresentaudu in quulla üamuia la protezioue d'Igna- 
zio, che al deio Ii gaida". 

Am brillantesten gestaltet sich, wie billig, der 5. und zugleich 
letste Akt Born encheint wied«, mit ihm Spanien, Portugal, 
Indien, PalestinA» Frankreich, Japan, Italien, China. Es tritt der 
Bildhauer Pythia an^ ferner Gladiatoren (Secutor, Betiarius). Mehr 
als hundert Personen standen auf der Bühne — eine Fackel 
wurde voraugetragen , deren Flamme sich auf den Wink Koms 
loslöste und gegen den Himmel flog. Pythis, der Bildhauer, er- 
hält von Borna den Auftrag, die Bilder der beiden Heiligen au 
mdaseln, waa wiedemm im Handumdrehen gethan ist — sie wer- 
den auf den Rogus gestellt. Rom — das, wie es scheint, selbst 
jetzt seine alten Paasionen nicht Tergesaen kann, ordnet Gladia- 
torenspiele au: 

Nunc ubi contractas pulsat labor ardaus auras 
FeUdor moles saeris 

Altius impositis surgat geminata oolOBsia — 

At TOB, Qoirites, interim 

Antiqnam in morem frato celebrate theafero 

Pugnas daello ludicras 

nie hostem la^ueo captet vel retia fondat, 

Et lubricum piscem petat 

Aut ferus impacta simulet Thrax valnera aiea 

Dom se secutor subripit. 
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Unter Instramentalmtiaik (GallUndenrhytlimus) beginnt der 
Kamp£ Der Betiar wird verwundet und geiUdi in Noih; der 
Seeator (Base) frägt sein Publilcwn: 



T«r-tb na Bo-nu poI-Ii-Mm, «n po-ti-iidiiiaemitU ja-bw? 

(Tromba.) 



r irr 



Das Publikum denkt meuschlicli: 
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Sat for- tis im pres-aum.tu - lit tuI - hob nee o - le 



Sat fortis etft 
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Sat etc. (Gen. Bass mit dem Ghorbaas). 



pal - la - it 86r - ve - tar hoc for • ti da - tax. Tromba. 
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Der Kampf wird for^esetzt; „quid mea'*, ruft der Betiar, 
^»celero retia lapsiv secutor effiigis ?" 
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Chor. i'^Ns 



Von te pe -to |>i-Beem pe^to, quid me Ai-gis Qal-le?') 



Hon te etc. 



NoB to cic* 
(GeneralbasB nnigon mit dem Cborbass.) 

Der Rogus wird endlich angezündet — und jetzt entwickelt 
sich der höchste Glanzmoment der Darstellung: der Himmel öff- 
net sich, man sieht, während Koma und alle sie Umgebenden, 
kmeend verehren, die beiden Ueiligen oben in Herrlichkeit und 
VerklSnuig, umgeben toh den Heersdiaren des Himmels. Die 
Heiligen ^enor) ^erheissen ihren Schatz: 

S. IgofttiiiB. 
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1) üeber diesen Zuruf yorgl. Ludwig Friedländer*B „Darstellungen 
aus der Sittenc^oschichte Eom's". 2. Theil, S. 386 — : „vermuthlich ist 
dies unter entsprechender rhythmischer Bewegung und Musikbegleitung 
gesungen worÄm*'. Es lat m die Gladiatoieiuzene des S. Ignazio Tid 
aichädogiscbs Qelehrsamksit etngepaekt 
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3z: 



□2: 



Darnach Chor: „sie fides nostm, pietasqne regnis" u, s. w. 

und: ,,Greg^ori servct geminata regnura, servet et magno sinulem 
parenti, vivat ut quondam simile senecta Üamma nepotem". 



S. Franciacus. 
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cor 



•po-ra et in-na-me-iM vi-ta-li fla-mi-ne gen-tes 



I 



al> - Iv - ity baee gemmiB an- ro-qae in-da - aa id - tea • ti dum 



ii • Id Bo-ma ri-get pa -li -ter ti- U ml - H -tat u- 



i 



M fa — ^ — ^— g — ^— 



Di Qre - go - li - um et lua 



gnos sem • per te- 



. J — 1- 


.jy_«> #i — P— 






1-^ 1 y — 

ctu - ra Qoi ■ 


- ri - tes. 








^ 









Der Chor: 



^ fl-des no-stria pie - tas-qae re- gnian. s. w. 



f 



' -« 



wird -wiederholt und schliesst die DarBtellnng ah. 

Die Zvseher, an die inagei-cn bcnnaLeln der Monodie ge- 
wöhnt, scheinen es zum Glück nicht empfunden zu haben, wie 
unsclieinbar sicli Kapsbor<?f'r's l^fusik neben der Pracht der Aus- 
stattung ausgenommen haben muss. 
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In demselben Jahre 1822, wo die „Apotheose" aufgeführt 
wurde, trat Vittorio Loreto in das Collegium der päpstlichen 
Sänger ein. Audi er componirte für die Jesuiten einen ,,heil. 
Iguaz von Loyola'', den wir indessen nur aus einem Üriete des 
Eiytittiiu kennen ^). Er erzählt Aber die AnMuung pikante 
Details. Es war diesmal kein allegorisches Spiel, eondem das 
dramatifiirte Leben des Heiligen, waslltanche tadelten, „weil der- 
gleichen nicht auf's Theater gehöre, sondern besser den Predi- 
gern vorbelialten bleibe". Viele nahmen besonders an der öfte- 
ren Erscheinung Christi Austoss. Erj'thräus selbst fand die Poe- 
sie nittefanltesig, desto TortrelBiGher die Mnsik seines vergötterten 
IiCMrete. Ein Beweis, wie sehr sich die Menge hei Sehiuispielen 
dieser Art bereits an Pracht und Glanz gewöhnt, ist, dass man, 
ohwol die Jesuiten es schwerlich an dem ihnen gewohnten Prunk 
hatten fehlen lassen '^), „die Ausstattung nicht reich genug finden 
wollte". „Christus", meinte man, ,, hätte in den getheilten Wolken, 
umgläuzt von Licht, umgeben von Engelcbören erscheinen, — 
die geöffnete Hölle hätte Flammen, Dämonen, Schlangen sehen 
lassen, die Personification der Gegend der Antipoden hätte als 
königliche Figur im Aufzuge eines Attalus mit einem Gefolge 
von Elephanten und Heitern auftreten sollen*'. Trotz solcher 
Ausstellungen nahm ganz Kom das lebhafteste Interesse. Der 
Generalprobe sollte nur eine Elite von Kennern und Kunstfreun- 
den heiwohnen, „es drängten sieh aber gewaltsam gegen zwd- 
tansend Personen hindm, welche von der Herrlichkeit des Ge- 
schauten und Gehörten nicht genug zu sagen wussten. Zur Auf- 
führung strömte denn auch „fast die ganze xStadt herbei" — die 
Zuschauerplätze wurden mit Sturm genommen, in den für die 
Kardinäle vorbereiteten Sammetfauteuils räkelten sich grobfaustige 
Trasteveriner, die keine Gewalt hinansznschafi^ vermocht hätte 
— es war ein Lärm, „dass man von dem Werk nicht mehr hörte, 
als hätte die Vorstellung bei Stadisis stattgefunden, wo die Ka- 
tarakte des Nil die Anwohner betäuben". Die nächste Auffüh- 
rung fand denn mit bedeutenden Vorsichtämassregeln statt, eine 
starke Abtheilung Schweizer bewachte den einzigen Eingang, 
der diesmal geö&et war, man liess nicht mehr Zuseher ein, «äs 
Plätze ZOT verfttgnng standen, man schloss endlich das Thor, 
vor dem die ausgesperrte Menge vergeblich tobte. Diesmal wurde 
Alles mit grösstor Anfmcrksamlielt angehört. Bemerkt mag wer- 
den, dass der Berichterstatter Er^ tliräus das grösste Gewicht auf 
den moralisirenden Zweck der Vorstellung legt; „Bussgeist, Liebe 
zur Tugend, Abscheu vor der Sände zu wecken'*. 



1) Erythraei, Epp. ad diversos lY. Buch, Brief 37. 8. auch Lindner*s 

trefflichen Aufsatz „Kitter Vittorio Loroto'* („zur Tonkunst'', S. 51). 

2) Er^thr&us bezeichnet di*> Szene als ,^agDiüceuti8sima". 
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Die Musikreform nnd der Kampf gegen 
den Gontrapnnkt 

Eine neue Zeit war herangekommen, und in der Kntwicke- 
lungsgeschichte der Musik trat ein Umscliwuug ein, eine Oppo- 
sition gegen das Bestehende und eine Keforrabewegung , deren 
Ziel eine Tonkunst gans neuer, auf ganz anderen Fandamenten, 
als den bisherigen beruhenden Art war. Sie beginnt, in runder 
Zahl ausgedrückt, mit dem Jahre 1600. Es ist eine Epoche, bei 
der man von vorne zu zählen anfangen muss. Dieser nicht ohne 
Leidenschaftlichkeit gegen den Contrapunkt im Namen einer nach 
antiken Autmititteii und antiken Kunstpriucipien zurückgreifenden 
Tonkunst gefiEIhrte Kampf ist das genaue Gegenbild der um zwei- 
hundert Jahre älteren Bewegung, welche man als die „Renais- 
sance" bezeichnet. Wie immer kömmt auch diesmal die Musik 
als Nachzüglerin der anderen Künste. Die Renaissance beginnt 
in Italien (wieder in runder Zahl ausLaulnickt) niit dem Jahre 
1400, sie dringt em Jahrhundert später siegreich in Frankreich 
und Deutschland ein; hier und dort, als die Ideen, welche die 
ausschliesslich bewegenden des Mittelalters gewesen waren, ihre 
beherrscliende Kraft eingebüsst hatten. Die florentiner Refor- 
matoren der bildenden und bauenden Künste von 1400 wären 
bei_ der allgemeinen Strömung, welche die Geister fortriss, sicher 
gleichseitig als Musikreformatoren aufgetreten, hätte die Musik 
der Italiener nicht bis nach 1500 in den Windeln gelegen und 
wäre sie dann nicht von der hochausgebildeten niederländischen 
Tonkunst durchaus abhängig und bedingt gewesen. Als die Musik, 
sich endlich aufmachte, um sicli der Bewegung anzuschliessen, 
war die Jugendfrisclie , der erste Entlmsiasnius der Renaissance 
lange vorbei, sie hatte ihren Höhepunkt lange hinter sich und 
hatte sich in der Bildnerei nnd Ardiitektar b«witB in*8 wildeste 
Bairoeeo verlaufen, das Leben hatte den freien, poetisdien Hauch 
Itogst gegen schwülstig©, selbst zum Theile ungeheuerliche For- 
men vertauscht. Es war fiir die Dichtkunst die Zeit der Mari- 
nismen, Gongorismen und Euphuismen, es wiir die Zeit der Borro- 
miuismen und Berninismen in der Architektur und Sculptur, der 
steif vornehmen ceremoniSsen Etikette in der sogenannten guten 

lö» 
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Geselkehaft, der tdlergroaMii spamtehen Halskrägen, der „GSiiBe* 
biaolie'S der Guard'-Infantcs und Flatterspitzen. Die neue Musik 
begann bald nach ihrem allerersten Anlauf, welcher mitten in 
jener seltsam unnatürlichen Welt dui'ch seine reinen, edlen Ziele 
und sein Streben nach Einfachheit und Wahrheit überrascht, aller- 
dings wenigstens einen Beflex vom ,,Geiste der Zeit" zu zeigen. 
Aber sie steht im Gänsen trotsdem den gemeisselten Yirtaoeen- 
stttekeni dem Spiel geschwungener Linien und den suweUen 
geradezu tollen Phantasiespielen der Bau- und Decorirkunst mass- 
voll j^cgenüber. Sie durfte auf dem ihr neuen Boden eben keine 
80 kecken Sprünge machen, wie ihre Schwesterkünste auf dem 
ihnen längst gewohnten. Ihrer Mittel war sie nicht entfernt so 
Bieber» wie jene, welebe mit dem, was swei Jabibunderte dner 
hoben Kunstblüte für sie errungen, übevmtttiiig verschwenderisch 
nmgehen durften, während die Musik erst noch Alles mit Mühe 
nnd Arbeit für sich zu erworben hatte. 

Die bildenden Künste brauchten, sobald jene «j^cistige Strö- 
mung eingetreten war, das ihnen vom Alterthume hiuterlassene 
Erbe nur knn nnd gut ansntieten — noeb standen die Trfimmer 
der einstigen Herrlichkeit Bom's mit ihren Formen und Yerbiilt» 
nissen der zeichnenden nnd messenden Hand des Architekten zur 
Verfügung; die Marmorgestalten der Antike feierten eine nach der 
andern ihre Auferstehung aus dem Trümmerscluitt, in welchen 
die Verwüstungen, die über Horn hingegangen, sie begraben hatten. 
Die Dichter, & G^eschiohtschreiber, die Bedner des Hnmanisten- 
seitalters fanden ihre Master in den Dichtem, Qescliichtsebreibeim 
und Bednem des AlterthnmSi deren Werke dnroh den Eifer eines 
Poggio und Anderer aus vergessenen Winkeln, aus diisteren Kloster- 
bibliütheken und woher sonst gezogen worden und seit der Er- 
findung des Buchdrucks und besonders seit Aldo Manucci's rühm- 
licher Thitigkeit anf diesem Gebiete ftr Jedermann zugänglich 
geworden waren. Crans anders die Mnsik. Die schwierigen Tbeo- 
lieen, welche sie bei völligem Mangel an wirkliehen Musterwerken 
aus dem Alterthume überkam, waren weit eher geeignet, sie zu 
verwirren und in ihrer Entwickelung zu hemmen, als sie zu for- 
dern. ^) Der an die alten theoretischen Schriften sich anhängende 



l"! r>io Vorkämpfer der musikalischen Bewegung dachten, wie natür- 
lich, ganz anders. Die Parallele, welche G. B. Doni (de uraest. mus. vet. 
8. 11 u. 1 der Ausgabe von 1647, Seite 84 u. f. im 1. Bande der Gesammt- 
ausgabe von 1763) zwischen den noch vorhandenen Schriften antiker Au- 
toren über Musik und den Schriftstellern des Mittelalters und weiter bis 
auf Glarean zieht, ist der stärkste Ausdraek dafttr. jene sind der Inbe- 
griff aller Weisheit, die andern sind Barbaren ,.aui ne somniarunt quidem, 

äuid esset eloqueutia aut doctrina nolitior^' una die vielleicht nur durch 
ie »»secttli illiua, qno Tixeront, ibrfelieitas" zu entschuldigen sind. Glarean, 
der doch tftgUoh leine und elegant» Schriftsteller aar Hand za nehmen 
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Kram gelehrter arehlEologiseher Notizen über Dinge, welche nur 
SiiBserlich auf Musik Beziehung habw, die Immer wieder nach* 
ersählten antiken Musikanekdoten und Mnsiklegenden, die glAuhig 

hingenommenen Wundergeschichten machten die Sache um nichts 
besser, und was man bei Piaton an leg^islatorischen Aussprüchen 
über die Tonkunst, deren Werth und Anwendung fand, wurde 
awar mit nnbedingtester ehrfurchtsvoller Zustimmung angehört, 
als Gesetz voll GeluxrMm ont;gegengenommen, wollte aber in eine 
gänzlich verifnderte Welt und Weltanachaniing hinein doch nicht 
recht passen. 

Zudem konnten aber die musikalisch-antikisirenden Reform- 
ideen erst dann Wurzel fassen, als die ältere Richtung der Musik, 
welche vor Jahrhunderten ihren ersten Anfang im Kirchengesange 
genommen, ihre höchste Entwickelung kurs vorher in Paleitrinit 
und der um ihn geschaarten römischen Sdiule gefunden hatte^ 
ttber diesen letateren Punkt hinaus war und anfing, nach neuen 



gewohnt war, ist gar nicht genug zu schelten, weil er — Worte braucht 
wie: „Semiditas pro semiisis ablationc, impcrfieere atqne imper- 

fici, ubi de notis perfectia atquo imperfectis loquitiir — prava iiaec 
Scabies et inauinatom loquendi genas, quo recentiorea musurgi fatali 
qnadam yecoraia tituntur; cujus contagione yidelicct sna ipsius scripta, 
satis alioqai proba et casta, bonus Ule Helvetius infici non animadvernt.** 
Ueber Anstoxenus ist Doni ganz ausser sich: „cx po»terioribas autem 
phüosophis unns etiam Plutarchi de musica liber etiamnum fertur: sed 
adeo rerum co^tu dignissimarum refertus, ut eo majos tot in simili genere 
amissorum oxcitet dcsidorium. Aristoxeni vero, Deus bone, qnanti, qualisque 
Viri! uon dico nunc Philosophi, aut Mathcmatici, aut vitarum scriptoris, 
aedlCnsioi, immo Hnsicorum omnium qnotquot unquam fuernnt 
sine controversia principis; quid nisi trea elementorum harmoni- 
conun libelli, nec ii quidem satis integri et pauca quaedam fragmenta 

{*am supersant? in quiDus tamen is ordo, eaqae metbodua ac proprietaa, 
»revitaa et perspicnitas i=iermonig elncot, ut Aristotclis discipulum facile 

Mnoscas. Saidas quinquaginta tres supra quadringentos libros 

ab 60 eonscriptos prodidit, qnomm plerique ad rem musicam (cujus onmes 
partes solertissirao pertractavit ac digessit) portinuisse videntur. 0 jac- 
turam deplorandaml o infelicem sortemtuam, AristoxeueP* — Die Kunst- 
anadrfleke der neuen Hnsik sacht Doni durch wahre Praehtansdrtteke an- 
tiken Klanges zu ersetzen, denen er indessen nothgedrungen die herkömm- 
lichen in Klammern beisetzt, weil sonst kein Mensch vorstanden haben 
wfirde, was er meint. So wird das datier zum „Polypleotmm" — ehi 
Ausdruck, welchen hernach auch Athanasius Kircher verwerthet — wir 
lesen: „Symphoniurgium seu Contrapunctum" — „Symphoni- 
urgorum, sertinacia, quos Componistaa Papius vocat" — ,.in vulgaris 
Pectidis chalcQcoraae (quam Cltaram vocant) et in Cnelomdis 
Hispanicae (quam Chitarram graeca paene pronuntiatione appellant) 
syncrusibus" — „homophoneseon (quas Fugas vocant) propiu- 
quitas*' — eine Motette heisst „Prosodia'^ — ein Madrigal heisst „Seoll* 
aama**; ein Eitornell ,,Mesocithari8ma"; der Genoralbass ,,Hypatodia orgh' 
nica*'; die Cadenzen werden bezeichnet in clausulis, quas Syncata- 

Sogas graeee zeottua dinris. (Die heitlgliohen Stellens Opp. 1 S. 90, 
1, 08t 219, 233, 243 u. s. w.) 
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Allsdrucksmitteln zu sudbon. Eine neue Entwickelung der Musik 

Üiat notli — das ftihlte jedermann, aber auf den alten Wegen 
war sie nicht zu finden, denn liier liatte die Musik ihr Höchstes 
schon erreicht; was noch nachfolgte, war folgerichtig im besten 
Falle 'Wiederholung, nocli öfter aber Ausartung oder bedenkliche 
äusserliche Potenzirung. Letztere bei allen Künsten war jeder- 
zeit dn sicheres Zeichen des nahe berovstehendcn Sturzes. 

Die rcformatorisclic Bewegung, welche 1600 zunächst in 
Florenz unaufhaltsam losbrach, hatte sich in ihren ersten, einst- 
weilen kaum mei'klichen Symptomen hundert Jahre früher in 
Oberitalien angekttndigt Die ganze Bichtang der „Frottole" 
kann, trotz einzelner, an Niederlindisohes mahnender Zflge, doch 
kaum anders verstanden werden, denn als Opposition gegen die 
nach Italien importirte, alle Kirchen, alle Fürstenhöfe beherr- 
schende niederländische Musik. Gerade jene Stücke, die, ohne 
Text, als Aer de Capitoli, Acr de Sonetti u. s. w. bezeichnet und 
gleichsam mnsikalisfme Futterale sind, in vdche man beliebige 
Terzinen, Sonette u. s. w. Spacken kann, mögen wohl als erater, 
leiser Versuch gelten, die Poesie aus den Banden des Contra- 
punktes zu befreien und ihr zu ihrem Rechte zu verhelfen. Wenn 
Cyprian de Koro, Luca Marenzio u, A. Sonette im herkömmlichen 
contrapunktischeu Ötyl componirt hatten, gingen die Sonette mit 
ihrem Yersmaasse, dem melodischen Wechselspiel ihrer Heime 
n. s. w. aus Band und Band. Im „Aer de Sonetti" sollte Alles 
dieses wieder merklich oder doch merklicher werd^ Ueber- 
haupt zeigen die von den Bewunderern des Contrapunktes tief 
. . verachteten Frottole in echt italienisclier 'Weise, gegenüber dem 
organischen Constructionsstyl der Niederländer, ein Streben nach 
proportionirtem Baumstyl — erster Theil mit Wiederholung, zweiter 
Theil n. s. w. Der Oontrapunkt folgt seinem Oantns firmus 
Schritt auf Schritt, gleichviel wohin der Weg führt; hier abw, 
hei den Frottolen, kündigt sich musikalischer Periodenbau an, der 
den Tonstoft' nicht Sclu-itt nach Scliritt in Einzelheiten, sondern 
nach ganzen Constructionsgruppen bcliandelt. 

Aber um 1500 war der Kampf noch ein gar zu ungleicher! 
Die niederländische Musik verscheuchte mit leichter Handbewe* 
gung den ganzen Insektenschwarm dieser Frottole, welcher ihr 
um die Ohren summte. Die wirklichen Talente in Italien, wie 
Costanzo Festa u. s. w., wurden gelehrige Schüler der Niederlän- 
der. Unter ihren Händen bekam die Musik allerdings allmahlig 
eine etwas andere Physiognomie. In einer neuen liedaction, 
als „Palestrinastyl", beherrschte der niederländische Styl abermals 
die gesammtc Tonkunst. Im Madrigal begann sich aber Jene, 
wohl zurückzudrängende, aber nicht zu beseitigende Neigung dee 
Italieners für den „proportionirten Raumstyl" (die sich z. B. auch 
in seiner Behandlung der Gothik so eigen und in so höchst 



Digitized by Google 



Die HofiknCcHrai nnd der Xanpf gegM den Contrapnakt 



merkwürdiger Weise zeigt) wieder sni zegen. Bei den späteren 
Madrig*listen übcrraselit oft schon ein gewisser moderner Musik- 
klang. Vollends liedhaft gestalteten sich die Vilanellen, die ihren 
Ursprung aus dem Yolksliede niclit hinter künstliche Construc- 
•tionen Tenrtedcen duften. Aber aUes dieeee ttand no^ unter 
dem Begimente des Contrapunkts, der Polypbonie — mit letzte- 
ren aufzuräumen fiel noch Niemandem ein. Noch Eranehinnii 
Gafor und seine ganze Zeit war ehrlicli der Meinung gewesen, 
dass die antike Musik der Griechen genau so ausgesehen und 
geklungen habe, wie der allübliche ueue Contrapunkt. Jo- 
hannes Otto in Nürnberg bernft sich, in einer e zn einem 
▼on ihm publisirten Buch niederländisch-contrapunktischer Messen 
von den besten Meistern der Zeit, zu deren Lob, Preis und künst- 
lerischer Rechtfertigung auf eben die Grundsätze Platon's, welche 
die Florentiner zitirten , um dieselbe Musik als barbarische Vcr- 
iirung anzuklagen und zu stürzen. Denu auf nichts Geringeres 
war es abgesehen I 

Aber statt der von den Florentiner Kunstfrennden gewtfnscb- 
ten nnd geholten Wiedergeburt der antiken Mnsik wurde die 
ganze Reform eben nur der Ausgangspunkt einer neuen Ent- 
wickelung, durch welche die Tonkunst völlig ueue, bisher nicht 
einmal geahnte Gebiete erobern, neuer Mittel mächtig, neuen 
Ansdmdkes ftlhig, aber der antiken Mnsik womöglich noch un- 
ähnlicher werden sollte, als sie bisher ohnehin schon gewesen. 
Es ist eine merkwürdige Analogie zwischen der Art, wie sich 
die neue Reform- oder Renaissancebewegung der Musik äussert, 
und jener, wie sich die ähnliche Bewegung auf dem Gebiete der 
Architektur und der bildenden Kunst ihrer Zeit geäussert hatte. 
Die historiscl^en Darleg uugcn, die MsÜhetisdien Auseinandersets- 
nngen, die Klagen und Anklagen, die AnsfiUle gegen den „Oon- 
trapunkt" und dessen Ffl^fOr und Vertreter sind ein völliges 
Echo der leidenschaftlichen Angriffe Fihirete's, Vasari's und An- 
derer gegen die Gotliik, welche ja, gleich dem Coutrapunkt, mit 
welchem sie die gleiche Heimat hatte, eine „oltremontane", das • 
heisst, nach damaligen italienischen Kunstansichten, auch eine von 
den Barbaren, weldie in Italien von Norden her eindrangen, ein- 
geschleppte, an Stelle der allein wahren und echten (das ist der 
antiken) gesetzte Kunst war. Sei doch die Kunst des Contra- 
punktes in „rohesten Zeiten'' entstanden nnd „unter Menschen, 
welche aller gelehrten, aller feinen Bildung bar gewesen und 
schon durch ihre entsetzlichen Namen Hobrecht, Okeghem u. s. w. 
ihre Barbarei Teirieihen'*. ^) Mit deutlichen fUminiscenien an 



1) ..Essende nata" (die Contrapunktik) ,,in tempi rosissirai, e ftm 
uomini d'ogoi sorte di letteratura e gentilezza nudi, e che con Ii nomi 
steasi dimostrano la loro barbane Hebrecht (sol), Ogheghen." (G. B. Doni 



Digitized by Google 



152 ^ Musikrelbm lod der Kampf gegen den Contrapnnkt 

YasariB Proemio sdifldert Boni, wie einst alle Künste dorcfa die 
Wudi der Italiea ftberschwemmenden und wwttrtenden Barbarei 

(bararorum fiiror ac rabies) untergegangen seien. An Stelle der 
schönen, edeln, wohlgeordneten Baukunst der Römer setzten sie 
(sagt Doni) ihre barbarische, bis Filippo Brunelesco statt dieser 
^dunmen dentBchen Hanier** (golb maniera tedesca) die „wabre 
imd echte Art der Griechen und BDmer an hauen** emflUirte und 
Giotli die gleichfalls ganz verloren gewesene Malerei wieder 
erweckte — jetzt erlebe (flihrt Doni fort) die Musik eine ähn- 
liche Wiedergeburt, aber allerdings erst spät 1 ^) Oder vielmehr 



men erregten durch ihren Klang anxsk sonst dio Spottlast der Italiener. 
rSumi di Hure sbigottire nn cane** sagt Francesco Benni in einem gegen 
uidrian VI. gerichteten Spottgedicht (Op. burlesche I, 66). 

1) Die Analogie zwischen Musik und Baukunst war den Italienezs 
geläufig. Anch Zarlino bemerkt: „diro solamente, ehe ae FAreMtettoie 
non bavesse cognitione della Musica, oonie ben lo aimostro Yitravio, non 
saprebbe con ragionc farc il temperamcnto delle machinef e ne i Theatri 
collocaro i vasi ef dispor bene et musicalmente gli edificij." ^In- 
stit. harm. I. cap. 2). Mehr all hundert Jahre früher hatte Leo Battista 
Alberti, der „Vater der Renaissance-Archit^^ktur", gesagt, man könne an 
seinen Eutwärfen nichts ändern: „senza sconcurtai* tutta c^uesta musica." 
Und so kömmt anch Doni darauf mehr als einmal zu spneheu. So sagt 
er (de praest. m. v. S. 43) : ,.Quod si alio propositum meum urgeam 
argumento, ex couiparatioua scriptorum recentium, cum antiquis petito; 
an hie quoqne na(faXo^il^§9at videbor, atqne nagari? Aio : quibns tem^ 
poribns facultatis alicujus praecepta ac theoremata apte, diseite, copiose- 
qne tradita sunt, eam facultatem seu disciplinam in ipsomet opere ac 
pmi praestaatem/oonsnmmatamqne fbisse. Ecee enim Architecturam« 
quo tempore non dcfuorunt scriptores, qni commentariis suis eleganter 
copioseque explicarent, ut Augusti seculo fecit Vitruvins, proxime supe- 
liori SerlittSf FaKadios, Seamans, aliiqne, opera quuque imna atqne ero- 
ctionera non disparem fuisse, ex ipsismct aeaiflciis satia apparet. lutor- 
mediis autem te mporib ns, hoc est post ma£[nam illam mundi catastro- 

{»hem, usque ad x7. Saeculum (quibus, si qui exstant arebitectoniei 
ibri. inconditi plane sunt atque impoliti) opera, quae videmus — Deus 
bone! — quam suut absurde et ruditer aedificata! Hoc igitur posito, 
quod verissimum est, si veterum commentarü do robus musicis, qui super- 
sunt, posterioribns antecellnnt, ordine, perspicoitate (!), brevitate (!), ele- 
gantia, doctrina; inficiari corte non poasumus opera ^uoque ipsa, hoc 
est cantus, ac modulationes, recentioribus. quas quotidie audimus, prao- 
atitiase". Dies ist echt Doni'sehe »JigfA:"!! — Und wieder an einer an- 
deren Stelle (S. 75): „An tu quaeso oeftiisse credis post annum Christi 
millesimum, vel trilauä aut quatuor ante hoc nostrum secnlis, cum nondum 
vetus ac vera architectandi ratio restituta esset, qui cum Maurorum apa- 
tiosissima quaedam templa, aut nostrorum ingentos hasilicas, plcrasque 
Germanicis aut etiam Arabicis modulis exaedihcari conspicerent, turres- 
qne etiam altissimas de indnstria i&e inclinatas, ut jamjam casurae Tide- 
antur (quales Pisis ac Bononiae supersunt) majorine audacia an solertia 
attulli; modica Graecorum acBomanorum delubra non despicerent?" Mit 
diesem Aignmeitt irlU Blaalidi Doni die Bevunderer der neuen, relehenf 
vielkflnstlichen Tonsttze gegenüber der (getrftnmten) einfiteh-edebi, antiken 
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es sei diese Wiedergeburt vorläufig leider mehr zu wünschen, als 
SB hoffen. Forschende Gelehrte und fttratliehe Hiinner seufzt 
Doni — mllssten za solchem Zwecke susammenwirken. ^) 

Es scheint eine Eigenheit der Musikreformatoren aller Zei- 
ten, dass sie iliron im Sinne der beabsichtiprfon Reform compo- 
nirton Musikwerken förmliche Manifeste in Form von Vorreden 
Yoranbtellen , wenn sie nicht gar ganze Bücher schreiben, worin 
sie über die leitrad^ GmndsAtze ihrer künstlerischen Intention 
Bechenschaft ablegen. Anhänger finden sich, und bald häuft 
sich neben den Kunstwerken eine ganze commentirende, apologe- 
tische, panegyrische und polemische Literatur auf. ^) 



Musik schlagen. Sich sf Ibst übertrifft er aber (S. 33), wo er die Verwerflich- 
keit der neuen Musik voü der Ursache herleitet, dass sie zugleich mit 

den Kanonen erfanden seilt „Non dico inter borribiles bombardarom 
strepitus obstirdescero quodammodo ataue hebetari Musiconim aures; quod 
ne triTolum et commentitium vobis videatur, scitote veheroentiores ejus- 
modi sonoa, experitorom sententia maltum revsm aoiibus officere, (^uomm 
sensQS est delicatissimus, ac levioribus etiam ex causis debilitari solet. 
Adjicite nunc, si symbolismis uti übet, recentiorem hanc musicam eo 
snborlun saecnlo, qno fsrale istnd ac tartaremn inventam prodiit^ — 
u. s. w. 

\) Einmal fährt Doni (a. a. 0. S. 33) heftig genug gegen dieFärst^n los: 
„cum tarn Sft&veoi sint qni sceptrom ten«iit itoxgftphq ßaatX$^,* ünd 

warum? Früher schon (S. 26) hat er gesagt: „Imino vel in hocetUUD demi- 
rari ac deplorare licet miseram hodiomae masicae conditionem, cujus nobilior 
ac certe dignior portio adeo pancosinTenit amatores siti; cnm longo ignobilior 
ac vulgatior ejus pars, quae vd nudara continet copulandarum consonantia- 
rum rationem, vel meram praxin usuiuque canendi, a maximis ^uibus- 
qae forme Christianae Beipublicae Principibus tanto in pre- 
tio nunc habeatur'^ Wenn Josqnin, Mouton, Willaert u. A. nach 
Doni'schem Census eben nur fflr Barbaren" galten, so konnten natürlich 
ihre fürstliclieu Gönner und Beschützer auch nichts Besseres sein ! — 
Auf diese Gönnerschaft der Grossen spielt Doni wiederholt an. 
Die Aristokraten der Geburt und des Beichthums sollten mit den Aristo- 
kraten des Geistes ein Bündniss schliessen. Es sollte eine Kunst der Op- 
timaten entstehen; was wnsste der grosse Hanfe von Piaton? 

2) Die bedeutendsten gleichzeitigen Sdirilten über die Florentiner 
Musikreform sind: 

a) Vorrede des Ginlio Gacchd m seiner Oper Euridice. 1600. 

b) Vorrede des Jacopo Peri ZU seiner, naeh demselben Texte com- 
ponirten Euridicei 1600. 

e) Yoirede za Emilie del OsTaHere^s musikalischem Drama „del ani- 
Uta e del corpo." 1600 (von Guidotti). 

d) Vorrede des Giulio Caccini zu seiner Sammlung monodischer Ge- 
sänge „le nuoTe musidie" (1601. richtig 1602). 

c) Dialogo di Vincentio Galilei noTiile Fiorentino della musica antiea 
6 moderua, erste Ausgabe 1581, zweite vermehrte 1602. 

* f) Vorrede des Marco Gagliano zu seiner Oper „Dafne" (1609). 

g) Die „Pinacotheca" und die Dialoge (dialogi septendecini , Köln 
lfi45) des Janus Nicias Er}'t)iräus (Giov. Vitt. Boasi). Dazn noch manche 
Stellen äciuer Briefe (Epist. ad diversos). 

h) Je. Bapt Doni, patrioü Floientini: de praestantia mnsieae veteris 



Digitized by Google 



154 MadkraftHiB ud dgt Kampf gegen den Oontrapnnkt 



Der Wunsch, welchen Bnldassare Castiglione im entern 
Dritte] des 16. Jahdiaiiderts ausgesprochen, ein Edelmann (cor- 

tigiano) solle auch ein guter Musiker sein, hatte sich bald ge- 
nug, schon im letzten Drittel des Jalirliunderts in Florenz in 
hohem Grade erfiillt. Es gab in der feinen Florentiner Gesell- 
sehaft und insbesondere aneh am mediceisehen Hofs eine AnzaU 
vornehmer Musikdilettanten, welclie mit allgemeiner w]SBen8chaft> 
licher und ästhetischer Bildung eine sehr bedeutende musikalische 
verbanden. Am Hofe Fcrdinand's von Medici treffen wir als „In- 
spektor der Künste" den römisclKüi, \on (}. B. Doni als „peritis- 
simo iu musica'' gepriesenen Edelmann Emilio de' Cavalieri| 
welcher es ebenso gut verstaiid, ein i^Jlusendes Ballet zu azraa- 
giren, ab Madrigale für irgend ein Fest am Hofe sn componiren, 
und Johannes Bardi Graf von Vernio, Mitglied der Cnisca 
und der Akademie ,,degli Alterati" in Florenz dessen einzig 
erhaltene Compositiou, das fünfstinimige Madrigal „miseri abita- 
tor'^ ilm wirklich als geübten Tonsetzer erscheinen lässt. Piero 



libri tres, totidem dlalogis comprehensi^ in qnibns Tetas ae reoens Masiea 

cum singulis earura partibus accurate intor sc conferinitur. Adjecto ad 
finem onomastico selectorum vocabolorom ad hanc facultatem cum ele- 
firantia et proprietate tnetandam p«vtiiisiitinm, ad EmiBaitisBfmwn Car- 
din alem Mazarinum. (Florcntiae typis Amatoris ICaasae Foiolivien. 
MDCXLVII. — Quart. 266 Seiten.) 

i) 0. B. Doni*8 sämmtliche Schriften in zwei Foliobänden, heraosge- 
gebon von Ant. Francesco Gtori Florens 1763. Dabei einsehtes von Qt. 
Bardi und Pietro della Vallo. 

1) Das Geschlecht der Vernio wird in der Florentinischen Geschichte 
seit dem 11. Jabrbundorte genannt. Die Via de Bftrdi zwischen dem 
Ponte vecchio und S. Maria dolle Grazie in Florenz am Unken Arnoufer 
erhält noch jetzt ihr Andenken. Sie waren ursprünglich eine Popolanen- 
familie, wurden aber später zum Adel gerechnet. Ihr Schloss Vernio 
(in den Apenninen) hatten sie im 14. Jahrhundert von den Alberti er- 
kauft; Karl IV. erkannt« es als ßeichslehen an. Sie betheiligten sich mit 
dem Volke an der Vertreibung des Herzogs von Athen; als aber ein Jahr 
später der Aufstand des Volkes gegen die Vornehmen ausbrach, zo<^ sich 
rietro Bardi auf Schloss Vernio zurtick. Sein Sohn Sozzo wurde aus 
Feindseligkeit des Florentiner Volkes angeklagt, anf CSastellTNmioFalwb- 
mtinzerei getrieben zu haben. Als er auf erhobene Anklage nicht erscliicn, 
verortheilteu sie ihn in contumaciam zum Feuertode. Seine Enkelin Cou- 
tessina de* Bardi (Contessina nieht Titel, sondern ein in Toskana zur Ep- 
innerung an die Markgräfin Mathilde üblicher Frauonnamo), Tochter Graf 
Alessanoro Bardi's, wurde 1413 Gemalin des Gosmos von Medicis. Sie 
war Hntter des 14t 6 geborenen Piero de Medici und Grossmntter Iiorenzo 
Magnifico's und d(>.ssen beim Aufstande der Pazzi ermordeten Brudtrs 
Gioiiano, und in weiterer Folge stammten Leo X, Katharina, die Gemalin 
Heinrich IL von Frankreich, und Alessandro (1510—1536) der erste Her- 
zog von Florenz von ihr ab. Somit standen die Bardi zum regierenden 
Hause in naher Bezichuno-, obschon ztir Zeit Juhann Bardi's schon die 
andere, von Lorenzo, dem Bruder des Cosmus (1394 — 144;ü) abstammende 
Linie den Thron einnahm. (YeiffL T. Beunont .Jiorsnso de' Medici** 
1. Band, S. 104 n. ff.) 
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StrozzI — Bardi'a Fratmd — war wenigstens ein «ifriger IIa« 
sUdiebhaber, dem es um Erforschung der Tiefen der Kunst Emst 
war. Ferner der Edelmann Vineenzo Galilei, der Vater 
Galileo Galilei's, in Saclien der Musik ein rüstiger Kämpfer füi' 
wissenschaftliche Wahrheit ^wie später sein Öuhn auf auderem 
Oebiete) und durch Umgang mit dem gnmdgelehrteii Girolamo 
Hei voll der Grundsätze, welche dieser vertrat, d. i der Bevor- 
zugung antiker Musik — leidenschaftlich, hitzköpfig, als Schiiflt- 
steller eine scharfe Feder fahrend. Ferner Jacopo Corsi, 
Mäccn der Musik und selbst sieh in Composition versuchend. 
Neben diesen Iläuptcrn fanden sich zahlreiche jüngere Edle, 
welche ein gemeinsames IntereBse an der Tonkunst mh Jenen • 
ansammenfUhrte — nur Emilie de' Cavalieri, welcher bei Hofe 
alle Hände voll su thnn hatte, scheint nicht mit in diese Kreise 
gezogen worden zu sein. 

Schlimm ist es, dass unter diesen Herren eigentlich keiu 
Einziger so dasteht, dass man an seiner Person uälieren Autheil 
nehmen könnte. Yineenao Galilei insbesondere wird durch die 
unedle Denkungsart, durch den Undank, welchen er gegen sei- 
nen Lehrer Zarlino bewies, in ein um so schlimmeres Licht ge- 
rückt, je edler und maassvoller sicli Zarlino benalim, der die 
Schonung so weit trieb, Galilei nicht einmal zu nennen, sondern 
nur in einer des Gelehiten würdigen Weise seine Lehisätze 
zu bekümpfen. So viel ist wohl sicher, dass Galilei und Genos- 
sen viel fanatische Unduldsamkeit gegen Alles, was nicht unbe- 
dingt auf ihre Lehrmeinungen schwor, entwickelten, dass sie am 
liebsten die Tonwerke der vorhergehenden Zeiten der Vernich- 
tung geweiht hätten und, da dieses nicht anging, wenigstens 
nach Kräften schimpften. Deutlich erkennt man die Züge der 
weiland Humanisten wieder, obschon die Blütenzeit des Huma- 
nismus damals längst vorfiber war. Wenn Burkhardt im Sünden- 
register der Humanisten des 15. Säcnlums Leidenschafklichkei^ 
Eitelkeit, Starrsinn, Selbstvergöttcrung, Undank gegen Lehrer, 
kriechende Schmeichelei gegen Fürsten aufzählt' , wenn Reumont 
von ihnen sagt: „am grüssten ist das Missvcrhältniss des Gelei- 
steten zu der Meinung, welche die Humanisten von sich selber 
hegten und ohne Scheu aussprachen^* >), so ist es Töllig, als werde 
über die Schriften und Tonwerke der Florentiner Musikreforma- 
toren Gericht gehalten, und insbesondere die Bücher Vincenz 
Galilei's und G. 13. Doni's sind damit kurz und treffend geschil- 
dert. Es gehörte viel Verbleudung dazu, Angesichts einer grossen 
und herrlichen Musikliteratur die Incunabelu der Monodie als 
Wunderwerke auszuschreien, und wenn man sieht, dass Männer, 



1) Cultur der Benaissauce in Italien, 2. Aufl., 8. 218. 

2) £om. UL 1, 329. 



L^iyiii^uü Uy Google 



156 ^0 Masikreform und der Kampf gegen den Gontrapunkt 

welche Gelehrte vorstellten , in ihrem blinden Bespekt vor den 
Alten 80 wmt gingen, sogar an die „Wnadflr der alten Mnaik'* 

alles Ernstes zu glauben, ao bangt man wirklich ftir ihren Verstand. 
Sie wähnten die Zeit zu machen — aber die Zeit machte sie. Dies 
ist ihre relative Entschuldigung. Dies erklärt auch, dass Dilettanten 
und Musiker untergeordneten Hanges gegen die bisherige Kunst 
das Feld behaupteten. Der Genius der Musik wusste sehr gut, 
was er wollte. Welcher Weiksenge er sieb dann bediente, war 
fRr den Erfolg gleichgiltig — letzterer konnte nicht ausbleiben. 

Der Unausstehlichste vielleicht ist G. B. Doni. Kleinlich, 
klatschsüchtig, schadenfroh, von maasslosem Gelehrtendünkel auf- 
gebläht, voll unnützer vielwisserischer Gelehrsamkeit, breitspu- 
rig, geziert und manierirt- klassisch in der Schreibart, erzheid- 
niscb gesinnt, aber voll frömmelnder, christthfimelnder Salbnng, 
wenn er es einmal mit einem Cardinal oder einem anderen hohen 
Geistlichen zu thun hat, sich selber durch den Mund der üngirten 
Interlocutoren seiner Dialoge als ,,Donius noster", als Autorität 
zitiren, fanatisch intolerant, das Alterthum bis zur Lächerlichkeit 
anbetend, schweifwedelnd vor den Grossen, vor Leuten, denen er 
Eines anhängen möchte, erst maskirend, ehe er sie prtigelt, nim- 
Kdi mit heuchlerischer Schonung die Namen, statt sie zu nennen, 
travestirend , sie aber in ein sehr durchsichtiges Incognito 
hüllend (z. B. Psychngaurus fiir Frescobaldi) ') und dann mit 
rafiinirt boshaftem Behagen seine Klatschgeschichten auskramend 
— so stellt sich uns der vielgepriesene „gelehrte" Florentiner in 
seinen Schriften dar. Die guten nnd treffenden Bemerkungen, 
welche seine Bücher bin und her — insbesondere fÜtac musika- 
lische Declamation — enthalten, sind durch den werthlosen Bal- 
last, den man mit hinnehmen muss, theuer erkauft. Als Quellen 
für die gleichzeitige Musikgeschichte sind sie allerdings von 
grösßtem Werth — das ist aber ein von Doni gar nicht beabsich- 
tigter Vorzug. Die Büober sind durch das Alter besser gewor- 
den! — 

Entschieden am sympethischcsten sind die wirklichen Fach- 

musiker Giulio Caccini, Jacopo Pori, welche von den Reforma- 
toren in ihre Kreise hineingezogen wurden. Ks geschah nämlich, 
dass sich um 1580 im Hause des Grafen Bardi eine Anzahl sei- 
ner IVeunde und Bekamiten su geistreiehem geselligem Yetkebr 
BU Yenammeln pflegte. Giulio Gaecini ersSblt in der Yorrede 
seiner JViiove mtuiche, dass nicht allein ein grosser Theil des 
Adels, sondern auch die ersten Musiker und die besten Köpfe, 
die Poeten und die Philosophen der Stadt sich einzufinden pfleg- 
ten. Als stets wiederkehrende Gäste finden wir nebst Giulio 



1) f^^^^^ — fresco — frisch, kttbl; yaCgoQ = baldo, ttbemttlli$g. 

2) Jo ▼«ramente ne i tsmpi, che flonya ia Firouse la virtuosissiina 
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Caeeini insbeso&deie von den eben genannten Knnstfirennden 
Piero StroBsi, welchen Yinceuzo Galilei in seinem Dialogo 
della musica antica e moderaa (1581) mit dem Hausherrn Gio- 
vanni Bardi zum Interlocutor macht, und — Vincenzo Galilei 
selbst. Daneben noch andere, wie Gabriel Chiabrcra, den 
Dichter vieler von Caccini in Musik gesetzter Poesieen. Die 
Seele der Znaammenklbiflto war Bardi, eein yonffgllehster Berather 
allem Anschein nach Galilei. Man dispntirte emrig über Musik» 
übte sie auch praktisch. Auf Cialilei's Anreg-ung liesa Bardi Bücher 
nnd Instrumente aus ganz Europa herbeiholen. Bardi erwähnt 
in seinem Üiscorso mandato a Giulio Caccini der unendlichen 
Ye^iandlungen" {infiniii ragwnamenli avuli insieme in varj luoghi 
H in vmj tempi dtÜa mnuiea) nnd wie ),der Umgang mit so yiel 
edeln und trefflichen florentiner Akademikern, dessen Caccini von 
Jugend auf genoss, diesen zum ersten Musiker Italiens im neuen, 
echten Musikstyl gemacht habe" Musik scheint im Hause 
Bardi der Haupt-, ja der ausschliessliche Gegenstand der Ver- 
handlungen gewesen zu sein. 

üeto den Hauptpunkt war man ganz einig: dass, gegenübw 
der antiken Musik der Griechen, die neue Musik nichts besseres 
als eine barbarische Vcrirrung und dass der Contrapunkt der 
modernen Musiker mit den einzig wahren , von Piaton gelehrten 
Grundsätzen über Musik vollkommen unvereinbar sei. 



camerata den* ülustrissimo Signor Giovanni Bardi de* conti de Yemio, 

ove concorreva non solo grsin parte della nohilth, ma ancora i primi mu- 
aici et ingegnosi huomini e poeti e filosoti della cittä. Havendola fr^ 
qnenteto anch' io, poaso dire d'havoro approsso (apreso) piii da i loro dettl 
raggionari, che in piü di trent' anni non ho fatto nel contrappunto. Im- 
pero che questi intendentissimi gentiluomini nii hanuo sempre confortato 
6 con «Aiarissime ragioni eonvinto a non preglare quella sorte di musica, 
che non lasciando bene intendersi le parole, guasta il eoncet^to et il vriso. 
era allangando et ora scorciando le sillabe per accomodarsi aX contrap- 
punto, laeeramento della poesia; ma ad attenenni a quella maniera coU 
tanto lodata da Piatone et altri Filosofi, clio aifermarono la musica altro 
non essere,^che la fovella e Irbitmo et il suono per ultimo, e non per lo 
contrario, a volere, che ella possa ponetrare neu* altrni inteletto e tarn 
quei mirabili effetti, che ammirano gli scrittori, e che non potevauo farsi 
per U contrappunto nelle moderne musiche, e particolarmcnte cantando 
an solo sopra qualun^ae stromento di corde , che non sene intendeva pa- 
rola per la moltltadme de i passaggi tanto nelle sillabe brevi, quanto 
Innp-ho, et in ogni qualita di musiche. piü che per mezzo di essi nissero 
dal plebo usaltati e gridati per solenni cantori. (Giulio Caccini, Vorrede 
der f^vutn mnaiche.*') 

1) <][uegli, che avendo praticato fino da giovanetto, con tanti 

nobili e virtuosi Accademici Fiorentini, vi siete condotto a terminc, non 
solo per mio paiere, ma per quelle degr inteadenti della vera e perfetta 
musica, che non solamente non aveto in Italia uomo, che vi trapassi, ma 
pochi 0 nessnno forse, che vi pareggi: parlo di quella sorte di musica, 
che cantando o accompagnato o solo oggi in su gli stromenti u mette in 
atto (bei Doni Opp. II, S. 233). 
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Doch scheint man einstweilen die bestehenden Verhältnisse 
nocli mit einer Art von Sdionung respeetirt sn babtti, wogegen 
B. Boni, der aUerd&igs kein Theflnehmer an den Znsammen- 

künften war und einer etwas spttteren Zeit angehört, dessen 
Schriften aber des Geistes ans dem Hanse Bardi voll sind, an 
mehr als einer Stelle ohne weiteres zu verstehen giebt, dass Der- 
jenige Mangel an Beurtheilungskraft , wenn nicht Aergeres ver- 
rathe, welcher sich etwa einfaUen lässt, die neue, d. k. die eon- • 
trapnnktische Mnsik der antiken TorsoBieken. Ansdrficke wie 
„nescio quis hodiemae mnsicae impudens admirator"*) sind 
jfnr Doni keineswegs zn stark. Es sei übrijü^eiis kein Wunder, 
meint Doni, wenn die vielchöiigen . von Menschenstimmen und 
Instrumenten prächtig genug tönenden Kirchenmusiken nicht blos 
den Pöbel (communem vnlgi consensum) bezaubern, sondern selbst 
auch Leute von Bildung gefangen nehmen, denn nur sehr we- 
nige (perpanei) seien es, und Leute, die von Jupiter mit gesun- 
dem Sinne begnadigt sind (quos aequus amavit Jupiter), welche 
hier Einsicht und richtiges Urtheil genug liaben, um den Unter- 
schied des Werthes der antiken Musik zu würdigen. So habe 
es ja auch und in ähnlicher Weise vor drei oder vier Jahrhun- 
derten, „ab noch nicht die alte, echte Art sn hauen wieder her- 
gestellt war (restituta)**, nicht an Leuten gefehlt, welche, wenn 
sie die grossräumigen maurischen Tempel oder die einheimischen 
ungeheuren Basiliken nach deutschem oder auch nach arabischem 
Style erbauen sahen, oder auch absichtlich schief hingestellte 
hohe Thürme, wie man in Pisa und Bologna findet, und bei 
denen man nidit weiss, ob KUfanheit oder Sorgfalt grösser ge- 
wesen, die mSssig grossen Tempel der Griechen und Römer 
(nachdem die grösseren bei Abschaffung des antiken Cultus unter 
Theodosius zerstört worden) verachteten und die antike Bau- 
kunst, wenn sie solche mit der eben üblichen verglichen, nur 
auslachten. ^ 

Mehrere Jshre Torher hatte der genialste Theoretiker, Zar- 
Uno, Bwar den Einwurf hören lassen: „ma se la musica antica 
havera in se tale imperfettione, non par credibile, che i musici 
potessero produrrc ne gli animi humani tanti varij effetti, come 
nelle Historie si raccontano" ^) *, aber auch er vertheidigt die an- 
tike Musik, indem er auf die Verschiedenheit der von der mo- 
dernen gans verschiedenen Aufgaben hinwdst, welche der antiken 
Tonkunst gestellt waren, auf die nicht minder grfindliche Yer- 



1^ de praest. nius. vet. S. 33. 

2) a. a. 0. S. 75. Mit don „arabischen" Basiliken meint Doni wohl 
Bauwerke wie den Dom, die Cappella palatina, die Martonara in Patoioio 
und ahnliches, wo mauiischer Einiiass sichtbar wird. 

3) Istii hainu L 4 (p. 75). 
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scIliedeDheit, wie die Musik bei den Grieclieu und Hörnern be- 
trieben worden und wie die Neuzeit sie betreibt. Er sehih die 

Gontponisten seiner Zeit, welche, wenn sie drei bis vier Stininien 
regelrecht zu combiniren wissen, sich hoch über die Alton er- 
haben wähnen. Eine I^mstaltung der Musik nach antiken Musik- 
principien lag sozusagen schon in der Luft, wenn ein Mann des 
Contrapunkts, wie Zarlino, als ihr Anwalt auftrat I 

Den cigentHehen Anstoss snr Hnsikrefonn gab in Flozena 
sonächst und zuerst die Vorliebe für platonische Philosophie und 
das Studium derselben. Seit der Grieche Genustos Plethon in 
dem älteren Cosmus von Medicis die Idee einer „platonischen 
Akademie" angeregt und seit diese Akademie zur Zeit Lorenzo's 
des Erlauchten und des Marsilio Ficino glänzend in's Leben ge- 
treten, waren die Gebildeten in Florenz ei&ige Anhänger Pla- 
ion's nnd Leser seiner Schriften. Die ,,Canierata*' Bardi*8 machte 
davon, wie natürlich, keine Ausnahme. Wenn sie nun in Pla- 
ton's Schriften eingehende Auseinandersetzungen über die Ton- 
kunst fanden, so ist es sehr begreiflich, dass sie die Musik, wie 
solche täglich geübt und gehört wurde, nach Platon's Grundsätzen 
inraften nnd v e rw a r f en. In den von diesem Kreise aas veröfiPent- 
Hchten Schriften wird sich überall, wo nOtiiig, anf Platon's nnbe^ 
dingte nnd unantastbare Autorität berufen. „II divino Piatone 
comniand^ nelle leggi espressamente, che" n. s. w. — das war 
der Ton, in welchem man im Hause Öardi redete. Der offizielle 
Musiker des Hauses war Giulio Caccini, dessen musikalisch- 
ästhetische Bekehrung vom Contrapunkt zur antiken Musik nach 
platonisehen Prinripien sich alle oie gelehrten und geistreiehen 
Herren sehr angelegen sein liesseu. Er war kein eingeborener 
Florentiner, sondern ein Römer, daher er auch, wie jener berühmte 
Maler und Schüler Kaphael's, Giulio Romano genannt wurde. 
Besonders als angenehmer und feingebildeter Sänger wurde er 
hochgeschätzt, sein Lehrer im Gesänge war Scipione del Palla 
gewesen. Er selbst erwähnt aber auch seiner langjährigen con- 
trapunktischen Studien, docli nicht ohne begeisterten Dank gegen 
jene „Camerata" Giovanni Bardi's, wo er ,, durch die gelehrten 
Gespräche der Herren mehr gelernt habe, als dreissig Jahre Ar- 
beit im Contrapunkt ihm hatten einbringen wollen". Compositio- 
nen von ihm im herkömmlichen, d. h. polyphon-madrigälesken 
Styl erwähnt der römische Musikfreund Pietro della Valle, spre- 
chend : sie seien nicht so gut, als seine späteren, im neuen flo- 
rentinischen Musikstyl componirten. ^) Gaccini stand damals 

1) Le prime coniposizione buone, che si siano sentite in questa for- 
ma sono State la Dafno , VArianna, l'Euridice, e le altre cos« ai Firenze 
e di Mantova. I primi che in Italia abbian spgnitato lodevolmento questa 
strada, corae dissi a Y. S., sono stati il Principe di Yenosa, che diede 
fofse laoo a tvtd gU attri del cantare alfettaoso, Claudio Montemde e 
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ids Sänger in den Diensten des mediceischen Hofes Seine 
Gestfnge neuen Styles fanden ausserordentlichen Beifall und 
machton ihn durch ^anz Italien berühmt; überall von den ersten 
Sänpein und kSängcrimicn und den voruelimsten Liebhabern der 
Musik gesungeu liabcu sie, che noch Caccini die Sammlung 
seiner sogenanntea Nnove mueiclie 1602 im Dmck herausgab, 
sicher sehr viel daau beigetragen, überall in Italien dem neuen 
Ifnsikstyl den Boden zu bereiten. Auch in Deutschland blieben 
sie nicht unbekannt. Unter den florentinischen Kunstfreunden 
scheint sich Bardi persönlich die giösste Muhe um Caccini's musi- 
kalische Bildung oder vielmehr Umbildung gegeben zu haben. £r 
hat in einem später an Ginlio Gaecini gerichteten Sendsehreiben 
die Summe des ans all' diesen Verhandlungen nnd Gesprächen Ge- 
wonnenen kurz zusammengestellt, damit es mit einem Blieke 
überschaut werden könne" („che quasi unito e ben proporzionatb 
corpo in un' occhiata possano essere da voi comj)resi"). Das 
Schreiben Bardi's ist gleichsam der Lehrbrief, den Caccini aus 
dem Hanse Bardi mitbekam. 

„Musik", lehrt Graf Bardi, „ist nach dem dritten Buche Ton 
Platon's Republik (Gomune) eine Verbindung von Wort, Harmonie 
und Rhythmus. Die Harmonie bestimmt das Verhältni.ss hoher 
und tiefer Töm« und der Worte zum Rhythmus, das ist der wohl- 
geordneten Reihe von Längen und Kürzen. Die Musik ist nichts 
anderes, als die Art und Kunst, den Wortm ihr riehtiges Zeit- 
maass su geben, indem solche nach Länge und Kflrse, schnell 



Jacopo Peri nelle opore soprannominate; ma pero indirizzati dal Binno- 
cini, autore delle poesie, aal Bardi intendentissimo delle antichita musi- 
cali, dal Corsi peritissimo nella pratica o grau Meccuato e beuefattore 
de^ professori dl essa, e da quegli altri gentUnomini eruditi di Toscana, 
che as3i3tevano con sopraintendenza allo loro composizioni, e che bene 
spcäso gli facevano fare a modo loro: onde si vede, quanto Tistesso Mon- 
teverde ne migliorasso nelle ultima sue. coso, che sono assai diffwenfi 
dalle primo; Giulio Caccini, eg-li ancora, detto Giulio Romano; ma dopo 
cho si fii esercitato nelle musiche di Firenze; perche neUe altre innanzi, 
con buona paco di lui, non ci trovo tanto di buono. (Pictro della Yalle, 
doUa Mus. deir etä nostra. «,'odr. in G. B. Doni, Opp. II, S. 251.) 

1) In den „Feste nelle nozze del Serouissimo D. Franc. Medicia" 
(Florenz 1519, Seite 40) wird erzSblt, dass Gaecini in einem m dieser 
Vormälnng des Grossherzogs mit Bianca Tapollo gedichteten Festspiele 
von Pietro Strozzi die „Nacht*' sang — and zwar mit Begloituog von 
Violen. Es war natllrlieh ein Qesang derselben Art, wie wir ihn bei 
ähnlichen Gelegenheiten Huiden — Solopart ans einem mahrstimniigsn 



2) Caeeim selbst erzählt im Vorberichte zu den nnove musiche: 

„madrigali et ario — — veggondolc continuamente esercitate da i piü 
famusl cantori e cantatrici dltalia et altri nobili amatori di qaesta pro- 
fessione." Sie müssen also in Abschriften cursirt haben. 

3) Prätorius im „Syntagma** nennt Caoeini mit unter den Torzttg- 
lichsten Musikern der Zeit. 
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und langsam gesungen werden; und praktische Musik ist eine 
Anordnung der Tom Dichter m y«!8en Teitehiedener Maasse nach 

Linge und Kürze zusammengestellten Worte, dass sie, gesungen 
von der Menschenstimme, sich jetzt rasch und jf^tzt lanpfsam, jetzt 
in tiefen, jetzt in hohen und jetzt in mittleren Tönen bewegen, 
wobei der Gesang entweder der mensclilichen Stimme allein an- 
vertraut ist, oder aber von einem Instrumente accompagnirt wird, 
welches selbst wieder die Worte mit langen und kursen, in rascher 
oder langsamer Bewegung, mit tiefen, mittleren oder hohen Tönen 
begleitet — dies ist Platon's Definition, mit welcher auch Aristo- 
teles und andere Weise zusammenstimmen." *) Bardi setzt nun 
die ISatur des diatonischen, chromatischen und enharmonischen 
Geschlechts nach antiker Weise auseinander, lehrt die sieben 
OetaTengattangen, „welche jene grossen Weisen mit dem Kamen 
von Hannonieen bezeiclincten'*, und giebt sofort Notirungen der 
Tonarten Ipodorio, Ipofrigio, I})ülidio, Dorio, Frigio, Lidio, Misso- 
lidio. Der Ipodorio beginnt auf Alaraire u. s. w. Den Dorio führt 
Bardi seinem Scholar mit den Worten vor: ,,dies ist der so ge- 
priesene dorische Ton", der, wie ihr seht, in der Mitte der übrigen 
seinen Sitz hat Von diesem dorischen Ton, Wut Bardi fort, wissm 
die grossen Weisen nicht genug Gutes zu sagen; er ist mftnnlich, 
prächtig, göttlich, ernst, voll Ehre, bescheiden, gemässigt, schiddich 
(virile, mcfgnifico, divino, grave, onorato, modesto,temperato, convene- 
volc). — ,,lst CS denn also ein Wunder, wenn diese göttlichen anti- 
ken Musiker, mit ticiem Verständnis» der Natur, und Alles und 
Jedes woU Busammengestimmt, die Geister ihrer Httrer leiteten, 
wohin sie wollten? I^laubt mir hier das Kunstfeuer als Gleich- 
niss herbeieuholen, welches, aus schweren Greschütaen hervor- 



1) Also Platon's und Aristotolos' Autorität war hier der Pankt, von 
dem dio Sache ihren Ausgang nahm! Wintorfeld motivirt aber so, dasa 
gewisse Sonette bei der Hochzeit der Bianca CapcUo dadnrch allen 
Wohllaut, ja allen auf feine Wortklängo vmd Wortspiele basirtcn Sinn 
verloren, dass sie, im gewöhnlichen Madrigalstyle componirt, gesungen 
wurden. Dadurch sei man autiiif3rksam geworden, wie durch dio her- 
kömmliche Art zu compnniren die Poesie vernichtet werde. Die Haupt- 
qaelieu für dio Geschichte der Zeit enthalten aber auch nicht die leiseste 
Andeutung davon. Dass Oalilei, Bardi u. s. w. ein so wiolitigcs Factum 
mit Stillschweigen übergangen haben sollten, ist völlig unglaublich. Die 
Yermälung Bianca's fand iui Ootober 1579 statt — Qalilei's Dialog war 
war Ende Ifiai 1581 draekfertig und ist, wie Galilei selbst sagt, die Fracht 
langen Umganges mit Giovanni Bardi und Girolamo Mei — er müsate 
statt dessen geradezu eine Improvisation gewesen sein, wenn Winterfeld's 
Angabe Tieh% wire. Die Wahmehmungf die angeblich an jenen Sonetten 
gemacht wurde, k<Bmte man an jedem anderen beliebigen Madrigal auch 
machen. Und wie konnten denn die artigen Anspielungen so ganz an- 
hörbar werden, wenn die Madrigale gar nicht ehormftsdgt sonaem solo 
in der schon oben beschriebenen Zwittenurt Toigetragen würden? 
Am b r o ■ , O«solilohte der Muik. IT. 1 1 
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lurechend, Alles niederwirft, was ibm im Wege ist, und in einer 
Ktne entzündet, nicht blos einen Berg, sondern, wenn man bis 
zum Mittelpunkt tler Erde dringen könnte, den Er<lball auseinan- 
dersprengen würde, und doch würden seine Bestaudtheile, Schwe- 
fel, Salpeter, Kohle, ein jedes für sich allein eine solche Wirkung 
in keiner Weise hervorzubringen vermögen." Und mit grossester 
GUnbigkeit wiederholt nnn Biurdi die lange Beibe von Enäblungen 
über die von der alten Musik bewiikten Wunder — Tbaletas 
von Milet hatte eine so süne Art zu singen (ebbe si dolce maniera 
di caiitarc). dass er Kranke genesen machte und die Pest ver- 
trieb, Pytliagoras braclite Trunkene, Enipedokles Tollwüthige 
durch Musik zurecht, Gicht und Viperubiss heilte die Musik — 
nnd so weiter. ,,0n8ere Musik aber sehddet sich heutsntage 
in zwei grosse Theile; die eine gehört dem sogenannten Contra- 
pnnkt, die andere soll bei uns heissen: die Kunst gnt an nngen.'^ ^) 
Diese wenigen Worte Rardi's sind so viel wie eine förmliche 
Kriegscrklärunf^ gegen den Contrapunkt und die bisherige Musik 
im Kamen der neuen oder vielmehr der restaurirten antiken. Die 
eontrapnnktische Mnsik (erklärt Bardi) ist nichts als eine gleich» 
leotige Zusammenfilgung mehrerer Melodieen und mehrerer Ton- 
axten. Tiefes, Hohes, Mittleres gleichzeitig gesungen und überdies 
in verschiedenem Kh}'thmus. Nehmen wir an", sagt der Graf, 
„es gelte ein Madrigal in vier iStimmen zu componiren-, so singt 
davon der Bass eine, der Tenor die andere, und äoprau und Alt 
werden wieder andere, aneh wiedemm von dnander verschiedene 
Arien ansinnmen, nnd xwar in von einander verschiedenen Ton- 
aorten, wie wir sie vorhin erläutert haben, denn in jeder Musik 
nnserer Zeit werden sich zweierlei Octavcngattungen nachweisen 
lassen, und ganz verschiedene Khythmeu in der tiefen, mittleren 
und hohen Stimme, und während Seiner Ehrwürden Herr Bass 
mit Wttrd* nnd Hoheit angethan (messer lo hasso, di gravit& 
vestito) im Erdgeschosse seines Palastes anm Beispiel in Semi- 
breven nnd Minimen hemmspäzicrt, tummelt sich raschen Schrittes 
der Sopran in Minimen und Semiminimen auf der obersten Terasse, 
und die Herren Alt und Tenor traben in verschiedenem Putz und 
Anzug in den Zimmern der mittleren Geschosse herum. Denn 
unsere Contrapunktisten würden es ftir eine Todsünde halten, wenn 
sie die Stimmen gleichseitig anf denselben Textessylben nnd in 
denselben Notengeltungen zu hören bekämen, sie halten sich viel- 
mehr um desto geschickter (tanto piu scaltri), je mehr sie die 
Stimmen in Bewegung bringen.** Das passe ailenfalls für die In- 



1) I)ico adunque. che in duo parti la musica usata a questi tampi si 
divide: una, che e quella, che contrappunto s' appolla; Taltra axtb dibeu 
cantare sara da noi nominata (a. a. 0. S. 241). Woraus dso folgt» dasa 
der Contrapiuikt keine „arte oi bsn caotaie^' ist! — 
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strnmeiitalmiink, meint Bardi, sei aber aUerdings auch jene Oaft- 
tong Yon Musik, welche die Philosophen so sehr tadeln, vor allen 
Aristoteles, indem er sie als verkttnstelt Cartificiosa bezeichnet. 
„Und da wir nun", führt Eardi fort. ,,in so tiefer Finsterniss 
sitzen, so wollen wir mindestens trachten, der armen Musik ein 
wenig Licht zu verschaffen, da sie seit ihrem Verfall (dalla de- 
clinasione raa) bis jetzt, in so vielen Jahrhunderten, keinen JCflnst- 
1er gefunden, der über ihre Bedfixfiiisse nachdachte, der sie viel- 
mehr auf die Bahnen des Contrapunktes, ihres Todfeindes (contrap- 
punto a essa musica nemico) drängte*'. Das nöthi^^c Licht, ver- 
sichert Bardi, werde man der Musik nur nach und nach geben 
dürfen: „gleichsam wie mau einen durch irgend eine überaus 
schwere Krankheit herantergekommenen Uens<äen nur rorsichtig, 
anftnglich mit weniger und leicht verdaulicher Speise nach und 
nach wieder sn Kräften bringen kann/* Und den Anfimg der 
Kur solle man mit dem Grundsätze machen, den Vers nicht 
zu verderben (di non guastarc il verso) und nicht .,die Musiker 
von heute nachzuahmen, welche ihren Erfindungen zu lieb den 
Vers SU Ghnmde richteii und in. Sticken rdasen", Bass und Sopran 
gleichzeitig andere Worte singen lassen, und so das Ooncept durch 
einander wirren zum Untergange und Tod der armen, preisge- 
gebenen (abbandonata) Musik. *) Die „grossen Weisen" und be- 
sonders Piaton sauren, der Gesang müsse dem Verse des Dichters 
folgen und ihn durch die öingstimme versüssen (addolcendolo 
eon 2a voce), gerade so wie ein geschickter Koch zu irgeud einem 
wohlgewiihlten Nahrnngamittel nur ein wenig Brtthe (qnalche 
poco d' intingoletto) hinzuthut, damit es seinem Gebieter desto 
besser munde „Wenn ihr also componirt, so sorget, dass der 
Vers wohlgeregelt bleibe, das Wort so deutlich wie möglich ver- 
standen werde, und lasst euch nicht vom Contrapunkt, dem 
schlechten Schwimmer, fortreissen, den der Strom widerstandlos 
, mit sich führt und der ganz wo anders ankömmt, als wo er hm 
gewollt. Denn so viel der (Jeist edler ist, als der Körper, um 
so viel sind die Worte edler, als der Contrapunkt, und so wie die 
Seele den Körper leiten muss, so muss der Contrapunkt von den 
Worten Regel und Gesetz annehmen. Wäre es nicht lächerlich, 
auf offener Strasse den Herrn hinter dem Diener einherschreiten 
SU sehen und sich vom Diener befehlen zu lassen, oder em Kind 
SU sehen, das sich um die Erziehung «eines Vaters oder Ivehrer» 
bemüht?" Den schweren Irrthum, der die Musik beherrsche. 



1} Sogar Zarlino steht schon einigermassen anter der Herrschaft 
solcher Anschauungen : „Et se pur moUi eantando fnsieme nraovono Vtadmo, 

non e dnbio, che universalmente con maggior piacero s' ascoltano quollo 
canzoni, lo cui parole sono da i cantori iuaieme pronunciate, che le dotte 
compositioni, nclle quali si odono le parole interrotte da molte parte.'* 
(bkit barm. L 9.) 
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habe, ersiUt Bardi, der gOtÜliche Cipriano (de Bore) gegen das 
Ende seiiies Lebens wohl eingesehen, und in Venedig habe der 
grosse Mann bei Gelegenheit einiger in diesem Sinne von ihm 

componirt«n Madrigale ihm (Bardi) selbst gesagt, das sei die 
wahre Art des Tonsatzes, und hätte ihn der Tod nicht wegge- 
rafft, würde er sicherlich die Muäik in mehreren gleichztitigeu 
Arien (d. h. die contrapimktiadiej auf einen hohen Punkt gebracht 
haben, yon'wo ans Andere sie nach und nach sn der wahren, 
vollkommenen und von den Alten so sehr gelobten Weise hitten 
zurückleiten können. Wollt ihr ein Madrigal, eine Canzone in 
Musik setzen, ho sehet euch die Sache vorher gut an, ob der In- 
halt z. B. grossartig oder lamentabel sei; ist er grossartig, so 
nehmt den doiiaehen Ton, der anf e la mi anfangt, seine Mitte 
in A la mire hat, gebt die ganse Arie dem Tenor mid kehrt so 
oft ihi- könnt cum Mitteltone anrfiek, denn von grossen und wichr 
tigen Dingen redet man gerne in mittlerer Stimminge : ist der 
Sinn lamentabel, so nehmt den mixolydischen Ton und gebt die 
Hauptarie (1' aria piü principale) dem Sopran — und vergesst 
nicht ein passendes Maass der Bewegung, ahmt die Redeweise 

eines vornehmen (magnifico) ernsten Mannes nach folgt den 

wenigen Edlen, nicht dem grossen, gemeinen Haufen, suigt Musik, 
die prächtig, gross und aller Ehre voll ist, und drückt ja, so gut 
es nur geht, Länge, Kürze und den Khythmus des ganzen Verses 
aus, und wenn ihr Ehre beim Singen einlegen wollt, so lasst das 
Wort ja gut verständlich werden, das ist bei unserem Gesänge 
die Hauptsache seid ihr doch bei vornehmen und treflFKchen 
Personen (persone nobili e virtuose) in Florenz erzogen, wo man 
gut zu reden weiss und die Aussprache vortrefflich ist. Und ver- 
derbt nicht mit eurem aus Rand und Band gehenden Passagen- 
werk (sgangherati jjassaggi; das Madrigal, dass sein Componist am 
Ende seine Schöpfung gar nicht wieder erkennt." Bardi schliesst 
damit, dass er auletst lieblichen Vortrag (suavilA) und Stissigkeit 
des Gesanges verlangt. Er litirt Petrarca und den „götflichen 
Dante'^, welche wiederholt von süssem Gesänge sprechen. „Und 
daraus ff-lgt , dass die Musik nichts anderes ist, als Süssigkeit, 
und dass wer singen will, allersüsseste Musik und allersüsseste 

wohlgeordnete Weisen auf das allersüsseste singen soll und 

lasst eure Erscheinung beim Gesänge nerlieh sein (in modo 
acconcio), behaltet euer gewShnliches Gesicht, so dass der Hdrer 
kaum weisS; ob der Gesang aus euerem oder aus eines Anderen 
Mund kömmt, und seid nicht wie Andere, welclie sich, ehe es an's 
Singen geht, beklagen und entschuldigen, sie seien erkältet, sie 
hätten die letzte ^sacht nicht gut geschlafen — und was der 
widerwibrtigen Ausreden m^ sind." Caccini nahm das alles mit 
rührender Gläubigkeit wie höhere Offenbarungen hin. „Diese 
höchst einsichtsvollen Edelleute**, sagt Cacdni in der Vorrede 
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seiner niM>Te musiche, „haben mieh Immer versiehert und es mir 
mit den klarsten Gründen dargethan, dass ich jene Musik in keiner 
Weise schätzen solle, welche, indem sie die Worte nicht gut ver- 
stehen lässt, Concept und Verso verdirbt, die Sylben jetzt ver- 
längert und jetzt verkürzt, damit sie sich dem Contrapunkt an- 
passen, die eine ZerÜeiäcbung der Poesie (laceramento della poesia) 
ist, micli vielmelir jener von Fkto nnd anderen Fkilosophen so 
sdir gelobten Manier znsnwenden, die da bekritftigen, Musik 
sei nichts als Sprache nnd Rhythmus and erst zuletzt 
der Ton, und nicht umgekehrt, solle sie anders bei Andern 
Verständniss finden und jene Wunderwirkungen hervorrufen, 
welche die Öchriftateller bewundern, Dinge, welche der Contra- 
punkt der modernen Musik nieht vermag ; nnd wenn Einer aUein 
zu einem Instrumente singt, so sollen die Worte nieht etwa durch 
die Menge von auf kurzen wie auf langen Sylben angebrachter 
Passagen unverständlich werden." Caccini wiederholt, wie man 
sieht, die erhaltenen Lehren in gedrängter Kürze, aber Punkt 
für Punkt. 

Wurde nun aber in der Gesangmusik, d. h. nach damaligen 
Begriffen in der eigentlichen und wahren Musik, das Wort und 
dessen richtige Betonung (und zwar vor allem in prosodischer, 

dann aber auch in dramatischer Beziehung) für das allererste, 
allerwichtigste erklärt, lür den Schwerpunkt der Sache, neben 
welchem das Uebrige kaum noch in Betrachtung kommt und es 
keinerlei Werth hat, wenn „der Zusammenklang äet Töne dem 
Ohre wunderbar sehmeiehelt**, galten Textwiederholungen („PaU- 
logiae ac Polylogiae", wie sie Doni nennt) für das letzte Ziel 
alles Unsinnes und der äussersten Verkehrtheit: so war damit . 
aller bisherigen Musik ihr Urtheil gesprochen — Palestrina war 
dann so gut wie die Andern ein „Barbar" — was Doni auch so 
ziemlich ohne Winkelzüge zu verstehen giebt — und die ganze 
„modulandi ratio S}nnphonistica'* verdiente ganz imd gar barbarisch 
und völlig übel gefügt genannt zu werden und war daher eben 
nur einfach über Bord zu werfen. 

Das offizielle, an die Oeffentlichkeit f^eschickte Kriegsraani- 
fest gegen den Coutrapunkt und die moderne Musik überhaupt 

1) tota haec modolandi ratio, quam Symphoniasticam ipse^JoniQs) 

vocat, quao palylogiis ac polylogiis passim exuberat barbara prorsus pla- 
neque incondita censenda est, quae nullo modo ropurgari possit, nisi ad 
Tivnm resecetor. (Doni Opp. I. S. 98.) Da unmittelbar vorher von Psles» 
trina, aber auch von seinen „barbaris pri»lationibu3'' dio Rede war, so 
sieht man, dass auch er unter die ,3äfbaren" geworfen wird. Josquin, 
Hoaton n. a. sind es natttrlieb Tollends: „in iis deprebenditnr consum- 
mata quaedam ars in concinnandis. dif^erendisquc consonantiis, quae auri- 
bos ^uidem mire placet, ceterum elocutio valae barbara est atque incon- 
eboia. De affeetibus autem movendis ne per somnimn qtddem tum cogi- 
tabant (L c. S. 10t.) 
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und das offisielle Plrogramm iHr die Wledereinfttlining der antiken 
Ifurik war der Dialog Viucenzo Galilei*8 — dessen Vorrede ans 
Florenz 1. Juni 1581 datirt ist. ') Nach G. B. Doni's (bestimmter) 

Versicherung haben Bardi und Mei auf die Zustandebringung 
dieser Schrift groBsen Einfluss gehabt. Des grundgelehrten 
Girolamo Mei, des Verfassers eines ganz im Sinne autiker Musik 
geschriebenen, an aemen Lebrer Pier "Vltlozfo geriebteten Trak- 
tates f,de modis", gedenkt Galild in Worten voll Yerebrnng. 
Die Form des platonischen Dialogs war ftir den platmiisirenden 
Kreis im Hause Bardi wie natürlich die mustergiltige, so unzwock- 
mässig und unbeholfen sie sich auch erwies, wo es sich um gelehrte 
Darstellung der antiken Musiklehre handelte. Aber auch noch 
andere Dinge werden abgehandelt, über welche sieb eben so 
scbleeht dislogisiren iXsst» richtige Stimmung, Werth und Be- 
Bchaffianbeit der Instrumente u. s. w. Das Ganze macht einen nicht 
eben angenehmen Eindruck. In dem augenscheinlich sorgsam 
nachgeahmten, feingcdrechselten llorentiner Conversationston der 
Dialogisirenden nehmen sich die weitläufigen Auseinaudersetzungen 
über Limma und Apotome, über Netehyperbolaeon und Netediazeug- 
menon ganz nngehenerlieh ans; endlose ^ffemreihen, Beohnongen 
und Notentabellen sind für einen Dialog wunderliche Einschieb- 
sei. Signor Bardi redet und dozirt seitenlang und Sigpnor 
Strozzi äussert nur gelegentlich seine Zustimmung oder thut mit 
ftchükrwissbegierde eine schüchterne Frage. Indessen dürfen wir 
nicht vcrkenneu, dass die hier zum erstenmale in solcher Voll» 
stibidi^keit gegebene Darstellung über das Wesen und die Theorie 
griechischer Musik für die Zeit ihren Werth hatte. Alles das soll 
nun aber wieder in's Leben eingeführt und ihm sn Liebe das 
durch Jahrhunderte lange Arbeit Gewonnene kurz und gut als 
werthlos bei Seite geworfen werden ! Mau ahut , was Bardi mit 
seinem „vorsichtigen Anfang der Kur" meinte und wohin die 



1) Dialogo diYincentio Galilei nobile Fiorentino, della musiea antica 
et della inodorna. In Fiorenza MDLXXXI. Appresso Giorgio Marescotti. 
Das Buch ist dem Grafen Giovanni Bardi gewidmet. Das Initial-T der 
DedioationsTorrede zeigt einen artigen Holzschnitt: ein gebundener lOsse- 
thäter wird vor den Richter geführt — vielleicht ein ^.Contra ppuntista^\ 
der seine ,Jmnertmensiie^* hassen soll. £ioo zweite Auflage erschien 1602 
bei Filippo Qinnti in Florenz mit dem ntdznsatze „in sna difssa contra 
Joseffo Zarlino". Der beriihmto Venezianer hatte nämlich auf einige 
gegen ihn und seine Dimoatrazioni armoniche gerichtete Stelln oes • 
pialogo in seinen „Sopplunenti nrnsicali" (1588) geantwortet. Galilei gab 
in Folge dessen seinem Dialog einen gegen Zarbno gerichteten Anhang. 

2) II Galileo nel suo erudito Dialogo della musica antica e modema 

u. 8. w. fta 1 modemi prattici nossuno ha compreso meglio qnesta 

verita di lui, merch della lunga pratica e familiarita, che egu ebbe col 
Biß. Giovanni Bardi e col Sig. Girolamo Mei — — ende di grande aiuto 

fh furouo amoudue a comporre quel opera. (G. B. Doni Tratt. della Mus. 
oen. Gap. XVL Band U. B. 41.) 
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Sache weiter gehen sollte. Wie die Dichter Sannaiar, Vida u. a. 

SU Anfang des Jahrhunderts vollständig im Geiste, in der Spcadie 
und Ausdrucksweise Virg-il's gedichtet hatten, so hätte man am 
liebsten endlich die Musik ganz rein und vollständig auf antiken 
Fuss gesetzt und z. B. die modernen, reich ausgebildeten Instru- 
mente Ton der Orgel Üb zur Laute gegen die antiken Magadis, 
SdndftpsiB u. 8, w. Tttrteiudit — GaHlei kramt nicht unsonst ge- 
legentlich ein wenig in der Rumpelkammer des griechiaehen 
Orchesters — Giov. Batt. Doui geht hernach mit der von ihm 
ertündemni uud Urban VIII. dcdizirten „Lyra Barberina'* ^) noch 
weit resoluter auf die Öachü los. Er beklagt es geradezu, dass 
der Musik es durch ein nnglücklicjies Schicksal noch nicht, gleich 
den übrigen Künsten, gelungen, „ihre frühere Wtfrde ined«sa- 
crlaugen", er habe daher darüber nachgedacht, ob es nicht mög* 
Hell wäre, auch hier (d. i. auf dem (xebiete der Instrumental- 
musik) ihr den alten Glanz wiederzugeben. Deutlicher ist der 
innere Zusammenhang dieser ganzen Reformbewegung mit der 
Renaissance und dem Humanismus (welche eben so auch von 
Florens ihren Ausgangspunkt nahmen) nicht anaiudrficken. Die 
Musik triebf wie wir nochmals hervorheben müssen, auch diesmal 
in der ganzen geistigen Strömung die letztesten VVellenkreise. ^) 
Galilei und was sonst noch im Hause Bardi Zutritt hatte, glaubte, 
wie schon erwähnt, felsenfest an die Wunder „der griechischeu 
Musik beginnt doch selbst Mei's Traktat mit der Erwägung 
eome pötetse knUo fo mutiea appreuo gU tmUdU, Bei de^ Ge- 
schichte von Arion*8 Bettung ist Galilei's interloentor Stmn 
noch Rationalist genug, um die Meinung zu äussern, der Sänger 
habe etwa durch seine Musik die Schiflfer besänftigt, ^) aber Bardi 
weist ihn mit einem mächtigen „Anzi'' zurecbt: „Anzi per mag- 



1) G. B. Doni schrieb darüber eiaen eanzen Traktat: Lyn Barberina 
AM9IXOPAOIE a* Joanne Baptista Donio patrido Florentmo iiiTenta et 

sanotissimo D. N. Urbane YIII. Pont. max. dicata. Der Traktat ist go- 
druckt in Doni Op. Tom. I. S. 3—70 (Folioformat) und mit Kupfern nach 
antiken ^dwerken, wo ntharn und Lyren Torkommen, reich ausgestattet. 
Poni's Lyra gleicht in ihrem Aussehen "weit \v«nu'i;er den antiken Saiten- 
instrumenten als einer dickbäuchigen, langhalsigen Weinflasche. Die Ab- 
handlung Doni*s beschränkt sich keineswegs auf die Beschreibung seiner 
»barberinischen Lyra", sondern geht höchst gründlich auf die ^anze Haer- 
schaar der antiken Saiteninstrumente ein. Höchst charakteristisch ist die 
Vorrede: „Etsi nemo vel mediocriter eruditus de veterum Graecorum prae- 
sertim in rebus music» praestustia atqne opnleiitia dubitare potest, non 
desnnt tarnen qni sine jndicii defacta (1), dam onmia metiuntur ex üs> qnae 
Tident. atque assidue taiiguut. 

2) Eben darum, scheint es, hat noch niemand den Zusammenliaqgdar 
Florontinur Mosilop^rai mit der Banaissanco und dem Homaaismus aneh 
nur bemerkt. 

3) So erkUit auch ZaocoBi das Wondar (Pmtt. dl Mos. B. Lih. 1. 
cap. 2.) 
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giormente mostrare 1' eccellenza della 8ua gran virtü si precifitf) 
(Arione) in mare" — Delphine mehrere!) trugen ihn abwechselnd 
(a gara) auf ihrem Rücken au's Vorgebirge Tänarus u. s. w. 
Galilei's Arion wechselt Delphine wie Postpferde! Und endlich: 
„hora considerate, qual sia maggior maraviglia, b il placare gli 
animali ragionevoli, oyeramente i bruti, h pur le coee iiiBe]i8ate**(!)J) 
Ja, Galilei -verhöhnt die Musiker, welche er „roh und dumm" 
(rozzi et idioti) scliilt, dass sie an diese Wunder der griechischen 
Musik nicht unbedingt glauben: ,,sie wollen jene vollkommene 
und tiefgebildete Kunst nach ihrer confusen Ignoranz bemessen".^) 
Mit was für überschwenglichen Träumen von der Herrlichkeit 
grieehiselier Miuik man deh nnd Andere tlinBebte, davon geben 
gisoßh die ersten Worte von G. B. Doni's Schrift „de prae8tanti& 
musicae veteris" eine merkwürdige Probe. Er bewundert die 
Griechen in Allem, aber „beinahe göttlich" erscheinen sie ihm» 
wenn er erwägt, was sie in der Musik geleistet. — Die Anklajien 
Galilei^s gegen die moderne Musik laufen so ziemlich auf dasselbe 
hinana, was wir in Bardi'a Sendachfeiben gefunden, nur daaa Bardi 
in Veii^leiche an dem hitaköpfigen, unhöflichen, leidenachaftUohen 
Galilei heinahe liebenswürdig erscheint. Wie alle anderen Kfinate 
imd Wissenscliaften , lehrt Oalilei, ist in den Kriegsstürnien und 
durch andere unglückliche Ereignisse auch die antike Musik zu 
Grunde gegangen, und so wenig Licht ist davon übrig geblieben, 
dass Viele ihre ehemalige Yortrefflichkeit für lYaum nnd Fahd 
halten; Als nnn die Kunst der Töne yerioren war, fing man 
an, Begel nnd Gesetz für das Componiren und Singen von den 
Instrumenten, insbesondere von der Orgel herzuholen, insbesondere 
das Zusammenfügen und Zusammensingen mehrerer Arien zugleich, 
wie sie's auf der Orgel spielten, daher sie auch dafür von den 
Githaristen und Organisten die Gesetze entlehnten, ausgenommeu, 
dass wenn vier oder noch mehr Stimmen mit einander sangen, 
eine Folge gleichartiger vollkommener Consonanzen verboten 
wurde, vielleicht um die Sache schwieriger zu machen (!), viel- 
leicht um zu beweisen, man habe feinere und zartere Ohren als 
die Anderen. Die Neuheit der Sache gefiel den Unwissenden; 
zudem konnte mau auf diesem Wege sein- rasch und leicht ein 
Mmdker werden. Folgerichtig aber erlaubten ne dann die Folge 
von unvollkommenen Gonsonanaen oder den Uebergang von der 



1) Kalogo S. 8f;. 

2) Maravigliandosi anzi ridendosi dei sapere d<^li antichi Musici et 
degli eifetti maravigliosi, che e^Ii operarono in diversi soggettl, volendo 
misorare la perfetta et dotta scienza di quelli con la coufusa i^oranza 
loro. (S. 82.) Natürlich ist das ..scacciava la peste'" (S. 86) nicht ver- 
gessen! Wio soll man zweifeln, es sind ja .,libri d'uutorita'*, die es 
melden! — 

3) S. 84. 
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unvollkommenen Consonanz zur vollkommenen — sie vermieden 
Tritoniis und Semidiapente , sie verlangten bei vier oder mehr 
Stimmen, dass dem Basse die Terz und Quinte oder an Stelle 
der letzteren die Sexte niclit l'ehle. Das ist sehr gut, wenn es 
auf weiter nichts ankömmt, als dem Gehör durch Accorde za 
scfameicbeln fper il semplioe diletto, che prende V udito degli 
accordi), aber fUr den Sinn und Aiudnick (l'eepressione de con- 
cetti) ist es tödtlich (pestifero), denn es dient nur dazu, den Ge- 
sang mannigfaltig und volltönig' (vario e pienoi zu machen, was 
nicht nur nicht immer, sondern gar nie dem Ausdrucke nacli Ab- 
sicht des Dichters oder Keduers angemessen ist. So wurde all- 
miüilig die Vernunft dem sinnlichen Wohlklang, die Fonn der 
Materie, das Wahre dem Falschen untergeordnet. Ganz anders 
ist Sinn und Ausdruck der hohen und jener der tiefen Töne — - 
die moderne Coniposition mischt sie zu Consonanzen, welche eine 
Ungehörigkeit i impertincnza) sind — denn es entsteht ein Misch - 
ton, der das Gehör auf das allerangenehmste berührt (soavissima- 
mente ferisce Vndito), — aber, wiU Oalüei sagen, eben dadurch 
die Eigenheit des hohen und des tiefen Klanges neutndisurt 
Dazu ftigen die Contrapunktisten gar noch die mannigfache 
Schnelligkeit der Bewegung in den oiiizelnen Stimmen ist also 
auch die Bewegung in der einen btimme den Worten angemessen, 
so ist sie's in der andern nicht, eine hebt die Wirkung der andern 
auf, als wie wenn awei am Capitäl einer Säule, welche gestttnt 
werden soll, ein Seil rechts und eines links befestigen und aus 
Leibeskräften jeder nach seiner Seite ziehen wollten, wo die Säule 
freilich stehen bliebe. -} Das Verbot d(>r Folge gleichartiger voll- 
komnienfr Consonanzen ist verhUngnissvoU (fatale ' geworden; um 
dieses Gesetz beobachten zu können, haben sie ohne Sinn und 
Verstand und der natürlichen Bewegung der Stimme straks zu- 
wider mehrere Notengattungen erlAmden. Da singt nun einer die 
erste Sylbe eines Wortes und ein anderer die letzte . sie wieder- 
holen Worte und Sylben vier- bis sechsmal, einer im Himmel, der 
andere auf der Erde, und, wenn es ihrer mehrere sind, im Ab- 
grund. Sie schleppen eine einzige Sylbe durch zwanzig und 
noch mehr verschiedene Noten, wobei sie bald das Zwitschern der 
Vögel, bald das Heulen der Hunde nachahmen. Und so ist die 
^lusik unserer Zeit eine leichtsinniget um nicht zu sagen freche 
Btthlerin gewcnrden (una lascira per non dire sfacciata meretrice). 



1) S. 82 „Moto contrario** — hier nicht im Sinne dessen, was wir 

„Gegenbewegung*' nennen. 

2) (a. a. 0.) O. B. Doni vergleicht seinerseits: perindo ac si in nnum 
ferculum, qnale erat olim Laustarocaccabus, aut hoaie olla Hispanica, om- 
nia pene edulia iul'erciautur; quao seperatim propriis in laucibus patinis- 
qne apposita: et peonliaiibiis oondimentis instrncta, giasiom essent; et 
lautiores «puu emeerent. (de praest m. t. B. 71.) 
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Daher wird die heutige Miirik yon den Verständigen verschmähet 

und verachtet, vom unver8tändi«;en Haufen aber höchlich bewnil« 
dert. Hat nicht der göttliche Platoii ausdrücklich befohlen, man 
solle „Proschorda" und nicht „Simfone'' spielen, das heisst im 
Einklänge und nicht in Consonauzen? £s ist nöthig, dass der 
Mensch die Gaben der Musen mit dem Verstände nnd nicht nach 
dem sinnlichen Wohlgefiülen geniesse (wie es nSmlich Oonsonanien 
erregen). Aber unsere Praktiker sind nicht einmal mit der Menge 
von Intervallen zufrieden, welche sie innerlialb des grossen Pytha- 
goräischeu Systems finden , sie gehen darüber hinaus bis zur 
„VigeKimasecunda" (dritten Üctavo; und bis zu den Antipoden — 
wahrlich gegen allen Sinn des Affektes I Denn der klagende 
wird sich nicht aus den höchsten, der Betrttbte nicht aus den 
Mitfceltönen entfernen. Unsere Coutrapnnktisten aber sündigen 
dagegen nicht blos in ihren durch einander gemengten Arien, 
sondern lassen sogar den Tenor oder den Sopran allein schon 
jetzt innerhalb eilf bis zwölf Tönen hinauf- und herabüteigeu oder 
bpriugen — oline Kücksicht auf das, was Plate und auch Aristo- 
teles lehrt: dass eine Musik, welche nicht den Bewegungen der 
Seele dienstbar ist, wahrlich nur Verachtung rerdient. Diese 
ganse leidige Art, mehrere Arien zusammen zu singen, ist übrigens 
keine hundertundfünfzig Jahre alt, sie hat also nicht einmal die 
Autorität des Altliergebracliten für sich, wie weiland die antike. 
Bei den Griechen waren die Musiker die gelehrtesten, feinsten 
nnd angesehensten Leute, die unseren sind unwissend und ver- 
achtet. Vollends unsinnig und lächerlich ist die Art, mit welchen 
sie den Worten der Dichtung nach ihrer Behauptung gerecht 
werden; sie malen es in kindischer Weise z. B. durch punktirte 
und syncopirte Noten (als ob sie das Schluchzen hätten), wenn 
es im Texte heisst „et col bue zoppo andra cacciaudo Laura" 
das G^se der Trommeln, den Trompetentoa ahmen sie nach; 
heisst es: „er stieg zn Pluto hinab", so brummen die Singer, als 
wollten sie kleine Edoder in Furcht setzen; heisst es: „er erhob 
sich zu den Sternen", so kreischen sie, als litten sie an Leib- 
schmerzen — für Worte, wie „Weinen, Lachen, Singen, Schreien, 
Lärmen, falsclier Trug, harte Ketten, strenge Bande, rauher Berg, 
idktofh Klippe, grausame 8ch5ne** und so weiter, haben sie ihre 
malenden Phrasen. HStte Isokrates oder ein anderer grosser 
Bedner irgend ein einzelnes Wort in ähnlicher Weise betonen 
wollen, so würde ihn das Gelächter und der Unwille seiner Zu- 
hörer unterbrochen haben. Wie man Seeleubewegungen richtig 
und wahr ausspricht, brauchen sie nicht einmal von so grossen 
Bednem su lernen, sie können es in der ersten besten Tragödie 
oder Komödie, welche von Schauspielern dargestellt wird. Sie 

1) a 89. 
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sollen dm auf die Betonang des Rjngelnen, aehten, wie die Stimme 
hoeh oder tie( die Rede langram oder admell ist, wie die Worte 

accentuirt werden — sie sollen acht geben, wie der Fürst mit den 

Vasallen oder mit den ihn Anflehenden, wie dor Zornige, wie der 
Eilfertige, wie die Matrone, wie das Mädchen redet, wie der ein- 
faltige Knabe spricht, wie die schlaue Buhlerin, wie der Liehende 
aar GtoBebten, um ihr Hers m rtthren, wie der Klagende, dtt 
Schreier, der Furchtsame, der Lustige, und so weiter. Hat dodi 
selbst das Thier seine Stimme, um amsndrficken, ob ihm wohl 
oder wehe ist!" 

Diese letzterwähnten Bemerkungen sind das Interessanteste, 
Wichtigste, Wahrste und Fnichtbarsto im ganzen Dialog \ sie sind 
der direct nach der dramatischen Musül deutende Wegweimr. Es 
ist nicht schwer einausehen, dass die weitans grossere Mehnahl 
der Anklagen, welche Galilei erhebt, auf einer gründlich falschen 
Auffassung, ja auf einem totalen Missverstehen der Sache beniht. 
Eben so ist £r(!wiss, dass die Chimäre, die er an Stelle der liochaus- 
gebildeten, unter ganz anderen Bedingungen und zu völlig anderen 
Zwecken als die antike entstandenen Musik (zu deren Vertretern z. B. 
anch Meister wie Palestrina, Yittoria, Loca Karendo n. a. gehören) 
setzen will, weit entfernt, die von ihm geträumte Herrlichkeit der 
Kirnst herbeizuführen, der Tod der Musik gewesen wäre. Aber mit 
jenen, fast nur beiher gesagten Worten sprach Galilei, ohne es selbst 
zu ahnen, die Zauberformel zur Erlösung der Musik aus den bis- 
herigen Banden aus, das Signal zu einer mächtigen Entwickelung, 
deren Grösse Galil« nicht entfernt ahnen, deren Tragwdte er 
nicht absehen konnte. 

Was man im Palaste Bardi zunächst und vorläufig wollte, 
war vorerst noch nicht die musikalische Wiederbelebung der an- 
tiken Tragödie, sondern nur, an Stelle des blossen Loslösens einer 
einzelnen Stimme aus dem contrapunktischen Zusammenhange, 
welche als Nothbehelf dem Solisten angelesen worden war, 
während Lauten oder Violen oder andere geeignete Instrumente 
die übrigen Stimmen ausführten, wirklich als Soloparte gemeinte 
Gesänge, au Stelle der musikalischen Polyphonie wirklichen und 
echten Sologesang zu setzen, und zwar einen Sologesang, in dessen 
musikalischer Führung das Wort und der Vers seine richtige Be- 
toaimg, sowohl in der metcisehen, als in der den natilrlicheii Gang 
nnd Ansdmek der Rede bezeichnenden Accentuirung erhalten, die 
Mnaik nicht die Zwecke ihres eigenthttmlichen Wohlklanges ein- 
seitig verfolgen, sondern Nachahmung der Gemüthsbewegungen 
sein sollte. Das Ungenügende jenes Nothbehelfes einzusehen, 
hatte man bei Gelegenheit solcher Vorträge der Signora Yittoria 
Arehüii vollauf Gelegenheit, deren gepriesene Gesangskunst nnd 



1) 8. 89. 
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brfllaate Oolonliir, mit welcW sie die Parte so fiberreich aus- 
stattete, jene Grundübel nicht verdecken konnte, welche Lodovico 
Viadana in der Vorrede seiner 1609 gedmckten Concerli ecclesfn- 
stici treffend hervorhebt: solche herausgerissoiio Einzelstimmen 
machen eine schlechte Wirkung, da sie auf den Zusammenhang 
im Ganzen berechnet sind, insofern sie nümlich als Bestandtheile 
von Fngev, Cadensen und Contrapinikteii erschemen; sie sind 
daher auch voll langer und wiederholter Pansen, haben keine 
rechten Schlusscadenzen, keinen fliessenden Oesan^ (senz' aria), 
statt dessen vielmehr eine sehr unschöne Führung fcon pochissima 
et insipida sequenza), dazu sind auch die Textworte übel eing-e- 
iheilt, zerrissen, zusammengeflickt, was alles den Gesang sehr 
nnangraehm «(scheinen Iftsst." Zn diesoi sehr richtigen Bemer- 
knngen wSre auch noch die weitere zu machen: dass die auf 
Instrumenten gespielten, selbständig und contrapunctisch geführten, 
vom Componisten ursprünglich der Menscheustimme zugewiesenen, 
mit dem nunmehrigen Hauptparte ursprünglich gleichberechtigten 
Parte, statt eine wirkliche, den Sologesang hebende Begleitung 
m bilden, fllr ihn vielmehr zn einer hemmenden und störenden 
Belastung wurden. Man muss diese Punkte wohl im Auge be- 
halten, um zu begreifen, wie und inwieweit die Reformbestrebungen 
im Hause Bardi ihre Berechtigung hatten. Sie haben sich darum 
nicht nur als lebensfähig, sondern auch als höchst folgenreich er- 
wiesen, während das Nichtlebensfähigc dabei, nämlich die ein- 
seitige xmd räckhalÜoee Wiedereinftthrang der antiken Musik von 
selbst, wie Schlacke, ausgeschieden wurde. — 

Der erste im Hause Bardi, welcher mit einem praktischen 
Versuche hervortrat, war wiederum Vincenzo -Galilei. G.B. Doni 
— allerdings kein unmittelbarer Zeuge, aber durch Piero Bardi. 
den Sohn Üiovanni's, wohl unterrichtet — erzählt: „Galilei fand 
in diesem Kreise Aufmunterung, neue Dinge zn versuchen, und 
setste, vorzüglich mit Beihilfe des Herrn Giovanni (Bardi), der 
erste Helodieen fiir eine Stimme (melodie k voce sola), indem er 
jene erpreifende Klage des Grafen UgoHno, wie Dante sie ge- 
schrieben, componirte, welche er auch selltst sehr ansprechend zu 
einem Concert von Violen i^sopra un concerto di Viole) saug". 
Es war also keine Improvisation, sondern eine ausgearbeitete 
Gomposition, und die begleitenden Violen (nicht „die Laute 
wie man wohl zu lesen bekömmt) hatten ihr „Concerto" mit der 
Singstimme, das heisst ihren selbstständigen Part. Tn demselben 
Style componirte, nach Doni's weiterem Bericht, Galilei einen 
Theil der Lamentationen des Propheten Jeremias, welche (von 
ihm selbst?) in einer frommen Versammlung gesungen wurden. 
Es war ein Angriff auf die tttere (oder nach der Terminologie 
im Hause Bardi „moderne") Musik in ihrem eigenen Lager. Auch 
mag nicht unbemerkt bleiben, dass Galilei beidemale nach hoch- 



L^iyiii^uü Uy Google 



Die Muaikreform und der Kampf g^en dea Contiapunkt. ^73 



pathetischen, den stirksten Ausdruck erheischenden Texten griff. 
Schon UgoUno hatte im Allgemeinen gefiülen, • ohwol es nicht 
an Neidern fehlte, die über den neuen Styl lachten — was Ga- 
lilei zunächst bewog, dem Ugolino jene Lamentationen folgen an 
lassen. Wir können nicht mcbr bestimmen, wie viel bei diesen 
Compositioneu Galilei selbst aiig-eliörte, und wie viel dem Grafen 
Bardi, der ein im madrigalcbken Musikstjl nicht ungeübter Ton- 
setaer war. Bardi hatte 1589 au den ,,Intermedii e Concerti fttti 
per la Comedia rappresentata in Firenze nelle nozae del SereniaB. 
Dön Ferdinand© Medici e Madama Cristiana di Loreno, Gran 
Duchi di Toscana" (gedruckt 1591 in Venedig bei Giacomo Vin- 
centi) Madrigale nebst Luca Marenzio, Emilio del Cavaliere, 
Jucupo Perl und Cristofauo Malvezzio geliefert. Wir dürfen in- 
dessen yon dem Ugolino und den Lamentationen keine zu hohe 
Idee £u8en, wenn wir bei Doni lesen: Caccini habe in Nach- 
ahmung des Galilei, aber in einem weit sehdnem und an- 
genehmen Ötyl (ad imitazione del Galilei, ma con Stile piü 
vago e leggiadro) einige Sonette und Caiizonetten in Musik ge- 
setzt. Nicht der Dilettant Galilei bat die neue Monodie ge- 
gchafien ^, sondern der gebildete, talentvolle Künstler Giolio 
Oaccini. 

„Da ich nun *w ohl einsah", erzählt Caccini in der Vorrede 
seiner nuove jnusicfie. ,,da.ss Musik uiul ^luHiker dieser Art" (näm- 
lich der bisherigen contrapuuktischeu Kichtung) ,,kein anderes 
Vergnügen gewülireu können, als welches das Ohr durch das 
Zusammenklingen der Harmonie empfangt, indem sie den ver- 
ständigen Sinn (l'inteletto) nicht bewegen konnten, wenn die Worte 
unverstllndlich blieben** (man sieht hier abermals wie gut sieh 
Caccini die erhaltenen Lehren gemtrkt^j „so fiel mir ein, eine 
Art von T^Iusik einzuführen, die eine Art von harmonischer Sprache 
vorstellte, wobei ich eine gewisse edle Nichtachtung des Gesanges 
(nobile sprezzatura del canto) anwendete, indem leh, wihzend es 
durch einige falsche Noten ging*' (er meint durchgehende und 
Wechselnoten), „den Bass festhielt, ausser wo ich mich nach go- 
wöhuliclH'r Art der vom Instrumente anzusclilagenden Mittelstim- 
men bediente, um irgend einen Affekt auszudrücken". Die neuen 
Madrigale wurden in Florenz (uatürlich wohl im Hause Bardi) 
gesungen , mit liebevollem Beifalle (con amorevole applauso) be- 
grttsst nnd Caccini aufgemuntert, weiter su streben. ' Er begab 
sich nach Bom, um aiuh dort eine Piobe abzulegen (a Borna, 



1) Exemplar in dor k. k. Hofbibliothek zu Wien. 

2) a. a. 0. S. :^4. 

.3) J. L. Klein in seiner hSnde- und noch mehr wortreichen Geschichte 
des Drama (Das ital. Drama, 2. Band, S. r322) liält. raissverstehend, 
Galilei fär den Eründer der Melodie und daher iur eiuüu stauaenswerthen 
Epoohenmann —1 
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per dame saggio anche quivi). Im Hanse des edlen Nero Neri 
pflegten sich, wie bei Bardi in Florenz, viele fideUeute zu rer- 
Bunmeln, unter ihnen, als eine der Hauptpersonen, Lione Strozzi. *) 
Als sie Caccini'ö Madrigale und Arien gehört, „gaben sie alle 
gutes Zeugniss und ermunterten zum Fortschreiten auf dem be- 
tretenen Wege; sie bitten, sagten sie, noch nie den Gesang einer 
Stimme allein su einem Saiteninstniment gehört, welcher in glei- 
chem Maasse wie diese Madrigale geeignet gewesen wftre, das 
Gemüth zu bewegen" (che havesse tanta forza di movere Taffetto 
del animo). Der berühmte Verfasser der mehrnial componirteu 
„Affetti pietosi", P. Angelo Ciriilo, begrüsste ihn als den ,, Vater 
der neuen Musik''. ^) Dieser seiner ersten Madrigale erwähnt 
Gaccini «oeh ui der Vorrede seiner „Enridiee". So nahe er San- 
nazar's Ekloge componirt: heri aW ombra de gli ameni fagfft^ 
die Madrigale: perfidissimo voUo; Vedro t mio sol; Dovro dunque 
mortre und ahnliche. Die Ekloge nach Sannazar ist verloren; die 
drei andern sind in der Sammlung monodischer Compositionen 
enthalten, welche Gaccini 1601 (florentiner Styl — richtig 1602) bei 
den Erben Giorgio Hareseotti's in Florens erscheinen liess, Lo- 
renso Balviati widmete, und denen er den fast stols klingendon 
kürsen Utel gab: le nuove musiche di Giulio Caceini detto Ro- 
mano Dieser Titel soll nicht etwa nnr einfiu^ die eben auf 



1) Er gehörte aar rOrnfsehan Linie des Haasee. 

2) Er schreibt an ihn: „Ihr seid der Vater der neuen Masik, oder 
eines Gesanges vielmehr, der kein Gesang, sondern eine singende Becita- 
tion ist, edel und weitaus höher als die Volksgesänge, der die Worte 
oidbt yerstfimmelt^ noch entstellt, noch ihnen I^ben und Sinn benimmt, 
der sie vielmehr erst recht belebt nnd ihnen mehr cindringlicho Kraft 
TSrlelht" (Lettere dcU' abbate Angelo Ürillo, Venedig 1609, 1. Theil, 
8. 435). 

3) Der ToUst&ndige Titel ist: 

LE NVOVE 
MYSICHB 

DI GIVLIO GACCINI 
DETTO BOMANO 
IN FIBENZE 
APPBE880 I MABESCOTTI 

MDCl. (Vignette: ein Seeschiff auf un- 
ruhigem Meere mit der Umschrift: et vult et potest.) 

Das Format ist ein mässiges Folio — 26 Blätter, der Druck ist 
weder schön, noch correct. Der musikalische Inhalt ist folgender. Als 
illudtrireudc Exenipel zu der von Gaccini vorangesteUten Gesauglehro: 
drei kleine Madrigale: ,.Gor mio deh non languire'^; Aria di Bomanesca: 
„ahi dispietato ainore" (Violinschlüssel); ,,Deh, dove son fugitti*' (Sopr.). 
Sodann folgende Madrigale für eine Singstimme: ,,Movete pietä; Qaeste 
lagrim* amare; Dolcissimo sospiro (s&mmtlich im Sopranschlfissel); Amor, 
io narto (Alto); Non piu guerra; Porfidissinio volto (beide im Tonor- 
schlüssel); Vedro '1 mio Sole (Sopran); Ainarilii bella; Sfogava con stelle 
(beide im ViolinsehlflAsel) ; Fortunate aogellino (Sopran); Dovro donaue 
moriro (YiolinsefalllBBel); Filii minuido u eielo (Sopnm) — (il fi|ie <Ui 
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dem Miudkniarkte neben anderen Novitäten endiienene Neuigkeit 
beseichnen, sondern eine neue Zeit, einen neuen Mnnkatyl an* 
kündigen. — ,|Die neue Musik", die Madrigale, deren Textanfange 
Caccini zitirt, waren damals . ^vio. er ausdrücklich erw&hnt, schon 

vor vielen Jahren componirt. 

In der That wirkte diese Sammlung epochemachend, die 
„neue Hnsä'* hielt ihren Siegeszug dvreh Italien — und eine 
Sammlnng von GesSngen folgte der andern, in welcher der Styl 
von Caccini's „Nuove musiche" bis in die Einzelheiten hinein ge- 
wirkt hat — so folgt schon l(jü6 Domenico Brunetti von Bologna 
mit seiner von ihm „Euterpe" betitelten Sammlung, 1610 Jacob 
Peri (Caccini s Kunstgenosse iind Kival) 1610 mit den ^^Varie 
miuiche", Antonio Bnmelli in Pisa 1616 mit seinen swd Biichem 
,y8oheni, Arie, Ganzonette e Madrigali*', in demselben Jahre Ra> 
desca da Foggia in Turin mit fünf Rächern „Canzonette, Ifadri- 
gali, Arie". Girolamo Foniaci brachte in Venedig ,.amoro9i re- 
spiri". Dann ist Francesco Capcllo in Venedig zu nennen, Ottaviano 
Durante in Kom wendete 1608 den ucueuStyl in seinen „Arie divote" 



Madrigali). Hierauf zwei Chör-' und drei Arien ans il rapimento di Ce- 
falo. Aria prima: io parto aniati lumi; Aria aeconda: ardi, ardi cor 
mio (beide im Sopranschlflssel); Aria terza: ard' il petto raio (Violiiif 
Bchlfissel) ; Aria quarta: fore selvag^e; Arfa qninta: Fillide mia; Aria 
gesta: dito udite amauti; Aria settima: Occhi inamorati; Aria ottava: 
Odi Enterpe; Ana nona: Nelle rose purpurinc (sämmtlich Sopran); Aria 
ultima: Chi mi conforta oinie (Bass). Somit 15 Ma lrif^alo, 13 Anen und 
zwei Chöre. Zum Schlüsse : apresso Ii heredi di Giorgio Marescotti MDCII, 
cum licentia su^criorum. Der Unterschied in der Jahreszahl erklftrt sich 
dadurch, dass dio Florentiner ihr Neujahr mit dem Fruhlings-Aeqninoc- 
tium im März feierten. Caccini's Vorrede ist datirt: di casa in Firenze 
ü di primo di Fehbraio 1601. Das Werk erschien aber erst im JaH — 
Dank der geist- und weltlichen Censur, die es passircn musste. Mares- 
cotti Sohn entschalditft ausdrücklich damit und mit dem mittlerweile er- 
folgten Tode seines vaten Giorgfio die Verspätung. Die beigesetsten 
Pennesse der Censur sind lesonswerth: 

„Jo Fra Francesco Tihaldi Fiorentino de Minori Conventuali h6 
letto questi Madrigali in Musica del Sig. Giulio Caccini Romano, e dall' 
esser composti in materia d'amor mondano in poi, non vi no tro- 
vato Cosa repugnante alla cattolica fode, ne tan poco contro 
prelati di Santa Cliiesa (!) liepublicho 6 prencipi et in fede di 
de ho scritto questi quattro versi di propria mano in 8. Croce di Firen- 
ze, l'ultimo di Giugno 1602, con la lettera dedicatoria al Signor Lorenzo 
Salviati et uu altra a lettori. — Concedesi la stampa col consenso del 
Padrc Inquisitor il di di 1 Ln^lio 1602. Cos. Vicariu di Fiorenza. — 
Si concedo liconza di stampanli in Fiorenaa« die 1 Jonü (sol) 1002, 
rinquisitor di Fiorenza." 

1) Vorrede der Snridiee: essa (nftmlioh in der Eiuridice) eUa 
(Bardi) riconoscera quello stile usato da mc altre volte, molti anni so- 
ll 0, come sa V. S lU. nell' egloga del Saanazaro „Iten all' ombra de gli 
ameni fiMKi*' ed in altri miel madruali ai quei tempi: „Feifldissimo 
Tolto**» „Vedro *1 mio sole'S „Dono dnnqne morive'* e suniB. 
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auf kirchliclie G«0lnge lin ; auch Serafino Patte Aouüaao e<»up<Hiirto 
girifliüehe Singestiicke in diaser Art, wosn P. Angdo GriHo's „pietod 

affetti" die Worttexte lieferten; Girolamo Malrinoni componirte 
oftenbar zu eigenem Gebrauch (er war Säng^or in S, Marco in Ve- 
nedig) geistliche Arien nach Antiphon- und Hymneutexten, Hie- 
ronymus Kapsberger in Kom setzte 1624 lateinische Gedichte 
Urban*B YIII. in Musilc. 0 

Diese monodischeii Arbeiten riefen, wie man* sieht^ sofort eine 
neue Tonsetzerschule in's Leben. Ein neuer Stjrl, welcher dem 
Geschmacko, den Wünschen der Zeit, der Nation so völlig ent- 
sprach, war gefunden — begreiÜich, dass er in ganz Italien den 
lebhaftesten Anklang fand. In diesem Sinne wurden Caccini's 
„Nnove musicbe" ein epochemachendes Werk. Das Wort Castig- 
Uone's von dem Warthe des Einselgesanges erhielt erst jetst seine 
reehte Bedeutung ; was der geistvolle Mann hundert J ahre vorher 
nur erst geahnt hatte, erfüllte sich jetzt. Auch der deutsche 
Michael Prätorius nennt in der 1619 geschriebenen Vorrede des 
dritten, ganz eigens die (damals) moderne Musik behandelnden 
Theiles seines Öyntagma den „Giulio Komano**, sonsten Giulio 
Cacdni di Roma genannt^, und wundert sich, wie „sonderlieh 
jetziger Zeit, da die Musik so hoch gestiegen, das&st nicht /ai glau« 
ben, dieselbe nunmehr höher werde kommen können". Was uns 
dürftige Anfänge, die ersten, unsicheren, oft unbeholfenen Schritte 
auf einer neuen Bahn scheinen, erschien der erstaunten Welt als 
Vollendung, eine Steigerung gar nicht mehr möglich! Prätorius 
weiset auf Italien, die dortige musikalische Bewegung und den 
neuen Munks^l ganz ausdrücklich hin. f,Weil aber jetzo" 
fährt er fort, „sonderlich in Italia, auss dermassen ▼iel 
musicalische Compositiones und Gesänge, so gar uff 
ein andere Art, Manier und Weise, als vor der zeit, 
. auffgesetzet und mit ihren Applicatiouibus an Tag 
kommen und zum Truck verfertigt sein und nooh wer- 
den, darinnen so mancherley unbekannte ItaUaulsche Vocabula, 
Termini und Modi begriffen und vorhanden, da sich ein jeder 
Musicus darin nicht wohl richten und schicken kann — — — 
so hab leli in diesen Tcrtiuni Tomum erstlich die Namen aller 
Italiauischeu, t'rauzösischen, Englischen und jetzo in Teutschland 
ÜbUchen Gesängen, deroselben SIgnification, Distribution und De- 



1) Von Peri*8 „varie musiche" besitzt die Hareusbibliotbek in TeHe- 

lüu- i 'm Exoniplnr, Ottaviari Duraate's „Ario divote" die Musiksammlung 
der Cüiesa nuova in liom und Eiesewetter's Sammlung in Wien, die 
„Euterpe" die Chieea nnova, ebenso die Gesftnge von Kapsberfrer — die 
Prager ünivprsitätshibliotliok aber bewahrt als eine für die (Jeschichtts 
der Monodie geradezu unschätzbare Sammlung die eben genannten 
Arbeiten von Badesca, BranelU, Foruci, Msrinoni, Capello ona Patta. 

2) S. 230. 
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«eripdon: zum andern von etlichen andern unteraebiedenen Sachen, 
so nicht allein gemeinen, londern aucli den vornehmen Moaicig 

theoricis und practicis zu wissen nicht undienKch, richtige und 
verständliche Erklehrung gethan, und dann wie zum dritten die 
Italianiscbe und andere Termini musici und Vocabula zu ver- 
stehen, die Instromenta mu^iealia in Italianischer Sprach an nen- 
nen nnd ahmibeflen: Der Gene ralb aas (welches gar eine 
neue Italianische Inyention, aus der massen herrlich, 
nützlich Werck vor Capellmeister, Directores, Canto- 
res, Organisten und Lautenisten, und bei uns in Teutsch- 
land sich alle|r erst beginnet berfür zu thun und in 

fe brauch >u kommen) «u tractirea vndreeht au gebrauchen; 
esgleiehen wie man ein Goncert, Teutsch- oder latdnische Mo- 
tetam, so vff viel untenchiedene Chor gesetaet, mit guter bequem- 
ligkeit disponiren nnd anordnen könne, und was sonsten andre 
mehr Sachen darinnen begriffen, welches alles meistentheils vff 
jetzige neue Art der Music accomodiret und gerichtet, so 
ich zum Theil ans etlicher Italianischer Musicorum Praefationibus, 
Bum Theil aus etlicher Italorum und derer, so in Italia versiret, 
mündlichem Bericht, zum Theil auch aus meinen selbst eigenen 
Gedancken und geringen Invention ver&sset, conscrilnret und su* 
sammen bracht." 

Prätorius wünscht „damit nach Exempel der Italorum 
auch in Germania nostra patria die Musica gleich als andere 
Scientiae und Disciplinae nicht attein ezcoliret, besonders auch 
propagiret und sn Gottes einigem Lob und Preiss, auch 6iott- 
fiirchtigen Herzen seliger Recreation und Ergötzlichkeit weit auss- 
gebreitet werden mö^^e" ^) — er wünscht, das!< ,,die Knaben, so 
vor andern sonderbare Lust und Liebe zum Sinken tra<^en, uff 
jetzige Italianische Manier zu informireu und zu unter- 
richten seyn" ^} — er spricht von den „praestantissimorum mu- 
sicorum Schölls, welche andern löblichen Nationen hiermit nichts 
benmnunen jederzeit in Italia gefunden und anjetso 
noch zu finden." ^) 

Es gab aber, dem allgemeinen Enthusiasmus zum Trotz, auch 
Kenner und Freunde des früheren Musikstyls, welche iu der ge- 
änderten Kunstweise eine nichts weniger als erfreuliche Wendung 
der Dinge «rblickten. Sie blieben indessen in verschwindend 
kleiner Minorität. Der ^i'Btii'Ctiurte Kunstfreund in Rom Lelio 
Guidiccioni dankt es aber p-orade seiner conservativen Oesinnuug, 
zu deren Bekämpfung: Pictro della Valle sein bekanntes Send- 
schreiben- an ihn richtete, dass sein Name unvergessen geblieben 



1) Eialeitang zum 3. Theil des Syntagma. 
%) 8. 22s. 
3) Einleitang. 

▲mbrot, OMtfUfllita dw MwUt. IT* 
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ist. Sebr schaif Bpriolit nch 1622 gegen das neue MiuikweBeB 
Lodovico Zacconi ans: i,WM würden die altoii Mditer zu dieser 

Wirthschaft sagen — was Josquin, Mouton , wenn sie in's Leben 
Surückkehrten ? Sähen wir die ernste Arbeit, welche sie an die 
zache wendeten, so hätten wir alle Ursache zu staunen. Ich 
könnte Mutige lluribien wemen, wenn ich wahrnehmen mnas, wie 
nnsere neuen Singer (deren Geoiet fiberdies die modernen Alltags^ 
geaibige sind) die alten edeln Meisterwerke nicht mehr anerkenne» 
wollen — aber anch »•ar nicht mehr im Stande" sind, sie an 
singen. Wahrlich, ich kann im Namen unserer modernen Com* 
jponisten nur schäm voll erröthenl" 

Der neue Musikstyl bewirkte auf nmaikaHsehem Gebiet, waa 
die Benaissance anf allen anderen Gebieten schon ftflher Ungst 
niegteich durchgeführt hatte: die Emancipation des Indivi- 
duums. Im Mittelalter hatte sich jeder Einzelne darein einge- . 
lobt, sich als integrirender Bestandtheil irgend einer Corporation, 
als Mitglied eines grösseren Ganzen anzusehen und zu empfinden. 
Und zwar nicht blos innerhalb der zwei grossen Grundmächte 
und Wahrer der Ordnung anf Erden, Kirche nnd Staat, sondern 
innerhalb dieser beiden wiederum in irgend einer kleineren Cor- 
poration« aus der und ihresgleichen sich Jene grösseren zusammen- 
setzten; der Staatsangehörige war zunächst etwa erbeingesessener 
Bürger einer Stadt und innerhalb der Bürgerschaft erst wieder 
Mitglied einer Zunft als Handwerker, einer Facultät als Mann der 
Wissenschaft, nnd so weiter; der Geistliche mochte ab Canonicns 
einem Domstift, oder als Ordensmann einem Kloster angehören; 
nnd, als genfige das Alles nicht, bildete sich noch eine Menge 
von Confratemitäten , Bündnissen n. s. w. Ueberall fühlte sich 
der Einzelne von seiner Zunft, seinem Orden, seiner „Bruder- 
schaft" getragen und beschützt, aber allerdings auch von ihren 
Gesetsen überall nnd so aiemlkh in Allem bedingt und abhüngig. 
Der Einzelne stand so zn sagen nie für rieh ein, er war gleich- 
sam nnr die einzelne Figur einer Gruppe, eines Chores, einer 
Gesammtperson. Im Mittelalter erkannte sich der Mensch (wie 
Burkhardt ^) sehr schön sagt) „nur als Bace, Volk, Partei, Gorpo- 



1) Prattica dl Mus. Lib. I. Cap. LXUI. Der Originaltext lautot: ,,Se 
ne fosse leeito e concesso di vedere lo studio» che faceano gl' antichi in- 
tomo a auesta particolare scionza della mnsica, non ho diibbio alcnno, 
che non uavossiuo ad iuarcar lo ciglia o uon ei havessimo grandemente 

ad istnpire e inaravigliaro ; questo io dico. perchö piango • 

sospiro in vcdcre, tlio i Cantori moderni (da i canti orainarij in poi) non 
ricoDoscano piu le pretiosie hello cantilene anticho , o non le * sanno piü 
cantare, — — - se toraassero in vita Jusqnino. Gio. Motono e gl* altri, 
oho di quosto sapeann pnr assai, trasecolarobbono in vcdero si pooa cog- 
nitione, e quanto maiamente hoggidi i compositori se ne sappino servire 
eose, che mi fiumo per Itno arrossire e ireigognare.'* 

2) Die CaUnr der Benaissaaoe in Italien S. 104. 
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rakion, Familie, oder sonst in irgend einer Form des Allgemeinen. 
In Italien crwacbt suerst eine objektive Betrachtung und Behand- 
lung des Staates und der sümmtlichen Dinge dieser Wolt über- 
haupt, daneben erhebt sich aber mit voller Macht das- 
Subjektive, der Mensch wird geistiges Individuum 
und erkennt sich als solches. Mit dem Ausgang des 13. 
Jalirliimderts beginnt Italien von Persönliehkeiten an wimmeln; 
der Bann, in welchem der Individualismus gelegen, ist hier völlig 
gebrochen , schrankenlos sjx'zialisiren sich tausend einzelne Ge- 
sichter". In Italien vollend(!t das 15. Säculum dit'se Emancipation 
endgültig — Individuen , die in sich allein ein(^ ganze ivöiper- 
schaft vereinter und höchst mannigfaltiger Kratte und Fähigkeiten 
reprSsentiren, treten anf. Kan d^ike s B. unter den Eflnstlem 
an Leo Battista Alberti, an Leonardo da Yind, Oder man er- 
innere sich auch nur, was a. B. Baldassare Castiglione von einem 
vollkommenen Edelmann alles verlangt. Aber während dieser 
Periode und noch drei Viertel des sechzehnten Jalirhunderts hin- 
durch hatte, durch die Uebermacht und den bildenden l^iufiusä 
der niederländischen Musiker, die Musik die wesentlich mittel- 
alterliche Form des Polyphonen, Oonfrapunktisehen, Chormfissigen 
festgehalten — die Musiker bildeten eine zusammensingende Kör- 
perschaft, selbst wo sie höchst Subjektives musikalisch auszu- 
sprechen, z. B. ein Liebeslied vorzutragen hatten, wie es in 
Petrucci's Sammlungen zu Hunderten vorkommt. Orazio Vecchi's 
„Anfiparnasso*' ist wohl das alleraufifallendste Denkmal dieser 
ganzen Biehtnng. Die Renaissance und ihr Gkist durchdrang 
diese Formen verklärend und erwärmend wie Sonnenlicht (Pale- 
strina, Marenzio, die beiden Gabi i( Ii u. s. w.) — die Form selbst 
vermochte sie einstweilen nicht zu brechen. Aber wie stark der 
Drang nach der Emanzipation des Intlividuums allgemacli auch 
hier wurde, zeigt die Flucht des einzelnen Sängers mitten aus 
dem Chore der singenden CoUegen — er nimmt nch seinen eon- 
trapunktiseh gesetzten Part mit, und singt ihn, so gut oder so 
schlecht es gehen will, fUr sich allein « und lässt die Parte der 
von ihm im Stiche gelassenen Collegen, die er des Gesammtein- 
druckes wegen doch am Ende nicht entbehren kann, von musi- 
kalischen Instrumenten als Begleitung seines Gesanges spielen. 
Ton Ausdruck, Leben, Empfindung kann in seinem Vortrage 
natOilich kdne Bede sein, er kann da nichts herausholen und 
nichts hineinlegen, ei mag höchstens seinen Part mit allerlei 
Brillantschnörkcleien bestens aufputzen. Und mm aber tritt durch 
Caccini und in dessen ,,Nnovc inusiclic" der Sänger zum erstenmale 
wirklich als Solist auf; er tiägt vor, er detaillirt und nüancirt, 
sein Gesang ist nicht mehr herausgerissenes Bruchstück eine» 
eigentlich untrennbaren Gänsen, er ist selber ein Ganses, belebt 
Ton Ausdruck, von Empfindung — er wird individuelle Gefühls* 

12* 
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spraebe. Die Poesie, welebe im Gewebe der Gontrapunktik ver- 
«chwanden war, tritt wieder hervor; sie wird wahrnehmbar; die 
Mufflk wird zwar zur Dienerin der Poesie und muss sie schmücken, 
aber dafür erklärt das wieder hör- und vernehmbar gewordene 
Wort der Poesie, was die Musik in ihrer Weise ausdrücken will. 
Takt, Tempus und Prolation hören auf, den Sänger in Banden 
Sil btlten; de mdnen und gruppiren wobl die Noten nnd regeln 
deieii Bewe^ngy aber statt der Hand des TaktscblMgen folgen 
zu müssen, darf jetzt der Sänger den Bewegungen seines erregten 
Gemüthes l'olgen ; streng im Takte melodisch fortschreitender Ge- 
sang darf mit freiem Vortrag, mit beschleunigter, mit zurück- 
gehaltener Recitation (der „nobile sprezzatura del Oanto" Caccinrs) 
wecbseln. Gacdni leitet seine nnove mnsicbe mit einer böehst 
merkwürdigen Anweisung sn deren riebtigem nnd insbesondere 
ausdrucksvollem Vortrage ein. Znr Ulustrining seiner Lehren 
schaltet er drei seiner Monodieen ein, und bei einer derselben, 
„deh dove son fuggiti", linden sich nicht weniger als folgende 
Bezeichnungen für den ausdrucksvollen Vortrag: scemar di voce, 
escla ( — mazione) spiritosa, escla. — pik viva, esda.-eselA.-e8dA 
(trillo), escla.-8en2a misnra quasi favellando in annonia con snd- 
detta sprezsatura (trillo)- escla. escla* con misnra piü larga, (trillo) 
escla. escla. escla. rinforzata. trillo peruna mezza battuta. Eine 
kur/c , treffende Beurtheilung der Gesänge Caccini's hat Kiese- 
wetter seiner Galleric alter Contrapunktisten" als Kandbemerkung 
beigesetzt: „Diesen Gesängen, wie sie aucb seien, kann das F^tt- 
dicat wirklicher Monodie niobt abgesprocben werden; das Streben 
nach Ausdruck ist sichtbar; der SXnger mochte nachhelfen.** Und 
in der That ist die Tiefe des Ausdrucks in Caccini's ,,nuove 
musiche" zuweilen überraschend. Durch alle Befangenheit, welche 
diesen Erstlingsversuchen anklebt, durch die knappe, magere Form 
bricht sie an mehr als einer Stelle siegreich dui'ch, selbst die 
Coloratnrscbnttrkel vermögen sie nicbt überall zn fiberwncbein. 
Ibr declamatorisches Pathos vollends nnd die Flebile dolcessa 
(wie Graf Castiglione bei anderer Gelegenheit sagte) trafen so 
ganz, was die Zeit haben wollte, und diese erkannte in ihnen mit 
freudigem Antheil das längst Ersehnte, Bie blosse Autorität Pla- 
ton's hätte es nicht vermocht, dieser Musik einen gleichen Erfolg 
zu sicbem. Die Beformatoren durften sieb Glflck wttnscben, einen 
talentrollen, gebildeten Musiker wie Caccini überzeugt und ge- 
wonnen zu haben; die dilettantenhaften Versuche Galilei's u. A. 
hätten schwerlich ausgereicht. Vergleicht man diese Oompositionen 
mit den von Galilei, Bardi u. s. w. ertheilten Lehren, so darf 
man sich nun allerdings fragen, ob die Uerren eben grosse TJr- 
sacbe batten, bier eine roUstSndige nnd rückbalüose Yerwirk- 



1) »3acbbindeniacbricbteD an den Singer^, würde Jean Faul sagen. 
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lichung ihres Programms zu erkennen. Es fehlt nicht an Textes- 
wiederholungen, welche nicht durch den poettsehen Inhalt, sondern 
doxdi den nradkalisefaen Anfban geboten sind, und die si^- 
reidien Coloraturen litttte Plate auch schwerlich gut geheissen; 
femer sind die Tonarten nichts weniger als die antiken, vielmehr 
tritt die moderne Tonalität hervor, mit Ausweichungen in Neben- 
tonarten, mit entschiedenem Gei'iihl für die Bedeutung der Domi- 
nante und so weiter. So viel aber war erreicht, dass der Solo- 
. gesang und im Gesänge der Ausdruck des Aifoktes das Wesent- 
liehe und das Singen eine Nachahmung des Redens wurde ; damit 
aber war die Tonkunst auf dem geraden Wege zum musikalischen 
Drama. Die Epoche hätte ohnehin am liebsten alle Künste dra- 
matisch oder, besser gesagt, tlieatralisch beschäftigt. Wurde da- 
malä doch selbst die Plastik aus der edeln Kühe der Antike, aus 
der stillen Innigkeit der mittelalterlichen Sculptur herausgejagt 
und musste sich gefallen lassen, Komödie zu spielen. Ermnere 
man sich an dee gleichseitigen Bernini und seiner Kunstgenossen 
Heiligengruppen, an seine Papstgräber ii. s. w., wo sich Engel, 
Dämonen, Tugenden und allegorische Figuren jeder Art „an dem 
allgemeinen Komüdienspiei betheüigeu und irdeud eine Szene 
mißlichst gewaltsam auffthren müssen." ') Wir werden eben diese 
Engel, Dümonen, Tugenden und sonstigen allegorischen Figuren 
audi auf der Opembtthne antrefPen — ^girend, singend und 
tanzend ! 

Den Weg zum Dramatischen schlug jedoch die Musik bewusst 
und absichtlich erst ein, als der vorzüglichste Förderer der ganzen 
Belbrmbewegung, Bardi, schon aus ilorens geschieden war. Papst 
Clemens VIII. (1592—1605) hatte ihn ah „Maestro di camera" 

nach Rom berufen, vermuthlich gleich oder bald nach der Thron- 
besteigung des Papstes, denn schon 1591 finden wir in Florenz 
statt des Hauses Bardi das Haus Corsi als Asyl der Tonkunst. 
Die musikalisch -philosophischen Kcunionen in Florenz gingen 
jetat in das Haus des edeln Jacopo Corsi, eines grossen Gönners 
der Husik und der Musiker, ttber. Bein Haus, sagt Doni, war 
eine bestttndige Herberge der Musen (un continuo albergo delle 
muse), und wer ihnen diente , fremd oder einheimisch , fand dort 
die zuvorkommendste Aufnahme. 2) Die Tonkünstler nani.teu 
Corsi den „Vater der Musik". ^) Wie bei Bardi es Giulio Caccini 
gewesen, welcher die reformatorischen Ideen künstlerisch zur 
Geltung brachte, so war es im Hanse Oorsi der tttchtige Gomponist 



1) Lübcke, Gesch. der Plastik II. S. 76. 

2) ö. B. Doni Op. II. S. 24. 

3) — il Sign. Jacopo Corsi d'onorata memoria amatore d*ogni dottrina 
e deUa musica particolamiento in maniora, che da tutti i musici con gran 
ragione ne vien uetto il padro. (Marco Gagliano's Vorrede zu seiner „Dafno".) 
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und hochgeschätzte Sänger Jaoopo Peri, „il Zazzeiino" (der 
Lockenko^ — so genannt von der leicW IHille eeinef rStih- 
Hohen Haares). Und zwar nahm die Sache hier sogleich die 

Wendung zum Dramatischen. 

Zu dem Kreise im Hause Corsi gehörte auch der Dichter 
Ottaviano (Ottavio) Rinuccini. Sein Biograph Janus Nicius Ery- 
thriius (liobsi) ') schildert ihn als eine glänzende, ritterliche Per- 
sönlichkeit, erregbar, leidenschaftlich und hesonders Ton schönen 
Frauen leicht in Flammen gesetzt. Fär die Prinzessin Maria TOn 
MediciSi nachmals Gemalin Heinrich des Vierten, fasste er eine 
heisse Neifrung, er folgte ihr nach Frankreicli '^), von dort kehrte 
er nach Florenz zurück, um sich mit nicht geringerer leidenschaft- 
licher Glut der Frömmigkeit zuzuwenden. Er starb 1621, Er 
ist dne Art von'sweitem, geringerem Tasso, mit dessen Biehtn- 
talente er ebenfiills eine innere Verwandtsdiaft eikennen lüsst 
Seine für musikalische Compositionen bestimmten Dramen Da&e, 
Euridice, Arctusa und Arianna haben auch als Dichtungen be- 
deutenden und selbständigen Werth, die Sprache ist edler Wohl- 
laut, Gang und Anordnung der Handlung sind klar und verständig, 
der Ausdruck ist gewählt und natürlich, was man in einer Zeit, wo 
der Schwulst und Bombast Marini*s die italienische Poesie zu be- 
herrschen anfing, doppelt hoch scliätzen muss. „Obwol", sagt 
Doni, „Kinuccini selbst die Musik nicht verstand, so half ihm doch 
sein feines Uitheil und sein gebildetes Ohr." Doni sagt geradezu, 
da«s Rinuccini und Corsi es gewesen, welche durch die Kath- 
schläge und Belehrungen, welche sie den Musikern gaben, das 
musikalische Drama in's Leben gerufen.') 

Rinuccini's Dafne kam nach einer Coraposition Peri's (Doni 
fügt bei: „und Caccini's", augenscheinlich irrig), welche nicht 
mehr vorhanden ist, im Hause Corsi zur Auffühninpr. ,,zum un- 
aussprechlichen Genüsse der ganzen .Stadt". ^) Peri erzahlt in der 
Vorrede seiner Euridice selbst: „Obwol Signor Emilio del Cava- 
liere, so viel ich weiss, eher als jeder Andere unsere Husik in 
bewundemswerther Weise auf der Scene hören liess, so gefiel es 
doch 1594 den Herren Jacopo Corsi und Ottavio Rinuccini, dass 
ich, die Musik in anderer Weise behandelnd (adopcran- 
dola in altra guisa), die Noten zur von Herrn Ottavio liinuccini 
gedichteten Dafne setzen möge, um einfach eine Probe zu machen, 
wie viel der Gesang unseres Zeiüdters vermöge.** Diese ^andere 



1) S. dessen Pinacotbeca. 

2) Mariam Medicaoam, Galliae Koginam, non majori aomolatione quam 
Taaitate adamayit, quam otiam honons gratia prosecntos est euntein in 

(Salliam. ''Erythräus a. a. 0.) 

3) Doni Op. IL 8. 25. 

4) „con gaste indicibile della dttii tntta.** (Doni Op. II. 8. 24.) 
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Weise" ist augenscheinlich der neue florentinische, monodisch- 
<declaiiia!l(»iiehe Musiksl^l — und mit den Werken, welche Emilio 
•del Cavaliere schon vorher auf die BOhne gehracht, kQanen nur 

dessen noch madrigaleßkc Compositionen il Satiro und la dispe- 
razione di Fileno ') gemeint sein, welche beide schon 1590 mit 
grossem Erfolg in Florenz aufgeführt worden waren, während 
Dafoe erst 1594 entstand. Jacopo Corsi seihst hatte sich vorläufig 
in der Compodtion einiger Arien ans dieser Dichtung yersacht — 
-welche Peri, vielleicht aus Höflichkeit, als „sehr schön" bezeichnet. 
Begierig den Erfolg auf der Bühne selbst sa sehen, habe er — er* 
zählt hinwiederum Marco da Gagliano — gemeinschaftlich mit 
Hinuccini den Jacopo Peri ,,den höchst bewunderten Contrapunk- * 
listen und auf's allerfeinste gebildeten Öänger" um die Compa- 
4ntion der Dafiie angegangen, welche dieser anch sofort ttber- 
nahm, und einige der von Corsi bereits in Musik gesetaten Arien 
-sogar beibehielt. ^ Dass Jene firflheren Werke ßmilio^s noch völlig 
madrigalesk componirt waren, zeigt die Schilderung, welche Doni 
davon giebt, deutlich genug; die Gäste im Hause Corsi hätten 
sonst auch keinen Aulass gehabt, über die „Neuheit des Schau- 
apiels" bei der AafiiSlirang der Bafiie au eiBtatinen. Erst 
1600 kam £milio*s gdsttiches oder allogorisehes Mnsikdrania „dell* 
anima e del corpo" in Born aur Aufftihrung, welches Doni, der nur 
die Compositionen aus Emilio's florentiner Zeit gekannt haben 
mag, augenscheinlich unbekannt geblieben , denn dieses ist aller- 
dings auch schon im neuen Musikstyl componirt. Peri, der den 
.Satiio, den Fileno in firisdier Erinnerung hatte, nennt, da ea sich 
•doch um Httsik auf dem Theater handelt, wahrheitsliebrader und 
bescheidener Weise den Emilio del Cavaliere. So lösen sich die 
scheinbaren Widersprüche leicht und völlig. ^) Emilio wird unter 
^en Besuchern der Häuser Bardi und Corsi nirgends genannt, 
hat auch sicher nicht dazu gehört. Doni wüi-de ihm sonst nicht 
Torwerfen: Signor Emilio habe in Sachen der guten imd wahren 
•dramatischen Musik kein Licht haben können, weil ihm jene 
Kenntnisse fehlten, welche aua den alten Schriftstelleni geschöpft 



1) Nicht „Sileno", wie man immer wieder liest. 

2) Signore Jacopo, il quäle avea di gia oomposte arie beUisaime per 
^QASta Ävola (Vorrede zur Eoridice). 

3) Siehe dio Vorrede (a Lettori) der Bafiw'Haroo 6agliaao*s, gedr. 1608. 

4) Od. n. S. 22. 

5) Marco da Gagliano giebt als Zeit der Aufführung der Daftae den 
€ameval 1597 an. Der anscheinende Widersprach löst sich durch eine 
Mittheilung Peri'a in der Vorrede der Euridice: „PC ^re anni con- 
ti nui. che ncl Carnovale si rapuresentö, fu udito con sommo diletto". 
Osgliano bekam, wie man sieht, aas Werk erst im dritten Jahre zu hören. 

O^i Kiosewetter's Misstrauen gegen Doni's Zeugniss (Schicksal und Be- 
schaö'enheit des weltlichen Gesanges S. 39) vermag ich aus den oben im 
Üexte entwickelten Gritaidea nicht an theilen. 
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werden müssen. An der Mittheiliing dieser Notisen liessen es 
aber die Mitglieder der GeBellschaftoi Bardi nnd Corsi wahrlich 

nicht fehlen. Es wäre bei dieser Lage der Dinge kaum zu er- 
klären, wie schon 1600 (also gleichzeitig mit der Euridice in 
Florenz) Emilio's dramatisch-allegorisches Oratorium im neuen 
Musikstyl aut^^eführt werden konnte, wenn nicht die Erklärung 
nalie läge, daus die Dafne in Florenz, welche er als Musiker und 
latendant der groaaheraoglichen Hoforasik sieher gehdrt, aufüm,. 
wie auf alle Welt, einen gewaltigen Eindruck gemacht und ihn 
beweg, als er, vermuthlich sehr bald darnach, seinen Wohnsitz in 
Horn aufschlug, den neuen Styl, dessen Nachahmung, was seine 
Aeusserlichkeiten betrifit, nichts weniger als schwierig war, für 
sein Oratorium anzuwenden. Uebrigens erlebte Emilio nicht ein- 
mal jene erste Aufftthmng. Seine Musik sieht aus, als habe er 
sie seinem Vorbilde eben nur abgehorcht und sie, so gut er 
konnte, nachgeahmt. Sie hat, gleichwie Emilio's Madrigal-Styl 
in sehr bedenklicher Weise an die weiland Frottole erinnert und 
nicht eben einen Meister verräth, einen erstaunlich dilettanten- 
haften Zug, während mau es den Arbeiten Peri's und Caccinl's • 
sehr wohl ansieht, dass sie von Mosikem herrühren, welche ihr» 
«nrdendiche Sdrale durchgemacht, mochten ihre platonisirenden 
BeraAer diese Schule anä noch so sehr yerlXstem, ja die Ton* 
setser selbst sich dagegen erklären. 

Insgemein wird behauptet: es sei die Absicht geradezu darauf 
gerichtet gewesen, die antike Tragödie mit ihrer eigenthümlichen 
Musik wieder aufleben au machen. So gans und völlig richtig 
ist das nicht, wie schon aus dem Umstände erhellet, dass su den 
ersten Versuchen auf dem dramatisch-musikalischen Gebiete nicht 
nach irgend einem der antiken Tragödienstofife gegriffen wurde, 
sondern dass das musikalische Drama aus der eigenthümlichen 
favola boschareccia der italienischen Poesie hervorging. Kinuccini's 
„Dafiie" nmd „Euridice" rind Schäferspiele auf mythologischer 
Basis. Aber gans und vKllig unrichtig ist die Sache doch nicht» 
Vielmehr ist es so ziemlich klar, dass die Absicht, wenn nicht der 
Componisten, so doch ihrer Berather insgelieim doch kein anderes 
letztes Ziel hatte, und dass sie jene musikalischen Schäferspiele 
mit der obligat eingewebten Mythe der Dafne und des Orpheus 
nur als Etappen auf dem Wege zu jenem letzten und höchsten 
Ziele betrachteten. Wenn Pen in der Vorrede der Euridice 
zweifelnd sagt: ,.ich will zwar nicht zu behaupten wagen, es sei 
dieses die Art des Gesanges der griechischen und römischen 
Schauspiele", so spricht Caccini in der Vorrede seiner Composition 
desselben dramatischen Gedichtes sehr viel bestimmter: „Ihr (näm- 
lich Bardi, an den die Vorrede gerichtet ist) sagtet mir überein- 
stimmend mit vielen anderen edeln £ennem (nobili virtuosi), dieses 
sei die Art des Gesanges, welche die antiken Griechen bei der 
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Aoffklhning ilurer Tragödieen und anderer Sdianspiele anwendeten". 
Und wenige Jahre spflter (1608) acbieibt Marco da Oagliano in 
der Vorrede seiner „Dafiie*^ nachdem er Aber den ersten Anfang 
der Musikdramen in Florenz gesprochen und wie solche schon 
beim ersten Versuche mit grossestem Beifalle aufgenommen wor- 
den: ,,man dürfe hoffen^ sie noch zu weit grösserer Vollkommen- 
heit gebracht zu sehen, so dass sie sich eines Tages der so sehr 
gepriesenen TragKdieen der antiken Griechen und Lateiner nShem 
könnten**. ^) Ja weiterhin sagt Marco da Gagliano sogar aus* 
drücklich von Claudio Montcverde's „Ärianna", es habe sich darin 
die Herrlichkeit antiker Musik erneuert. Doni wurde gar nicht 
müde, „Lezioni" und ,,Discorsi" zu schreiben und nach Umständen 
in gelehrten Versammluugeu vorzutragen, deren Zweck auf eine 
▼ollständigc Bestanrimng der antiken Tonkunst, besonders fHr das 
Drama, ausging. Das ganze Wesen des antiken Theaters wird da 
abgehandelt — sogar die zur Verstärkung des Schalles einge- 
mauerten Tr»pfe^) — und dabei, wo es geht und passt, auf die 
neue und neu entstandene dramatische Musik Beziehung genommen, 
und oft genug werden praktische Winke und Lehreu gegeben. 
Die ersten florentinischen MusikdramMi beseichnet Doni geradesu 
als „nach antiker Art oomponirt**. Aber du Ziel wurde auch 
hier nicht erreicht. Statt des wiederanbelebenden antiken Drama 
stit Gesang entstand die Oper. 

Corsi, Kinuccini, Doni und wer sonst zur hellenistischen Partei 
gehörte, hatten bei ihren Planen zur Kestaurirung des antiken 
Drama einige sehr wesentliche Faetoren nicht in Anschlag ge- 
bracht. ErstMch, dass das Zeitalter Paul des Fünften und Ur£m 
des Achten f das heisst das Zeitalter des gesiertesten und ver- 



1) Diese HoiBiang wurde 1779 erfüllt durch Glnck's «Jphigeaia in 

Tanris"! 

2) Band II. Tratt. della mus. scen. Cap. XLVII, XL VIII, XLIX. 
S. 135 — 144. OlSenbar denkt Doni an eben diese Schalltöpfe, wenn er 
(II. S. 22\ gegen Einzelnes in der Vorrede von Emilie del Cavaliere's 
„ranima e 1 corpo^' polemisirend, anter Aoderm sa^t: „Non vorebbe anco, 
ehe la sala fosse eapaee, ehe di raiUe persone ai piu; perchä i cantori noa 
aTSSsero a sforzare troppo la voce: cose tutte, che si pottrebbono dare per 
le^e ad una commedia di monache o da giovani studeQtij e non per 
azioni rappreaentate een reale apparato, che tra le altre eondizioni riehie» 
dono un sito di competente granaczza e Cantori oletti: potendosi anco 
trovare rimedi per ingagliardare la voce degli attori, come 
•pih. abftsso si dira.^ 

3) Quo niagis non tolerabilo tantum, sed et laudabile mihi videtur 
iuvenuro illorum institutura, qui tbeatralem ac scemcam^artom musicae 
illecebris atque oraamentis gratiorom efficere nunc Tenetüs ttndento sai- 
niati credo eorum dramatum exemplo, quae a principibns viris cum nio- 
dulatione et cantu ad moduin veterum magnifice exhibita, 
Florentiae primum, mox Mantuae, Pannae, atque in hac ipsa nrbe (Borna) 
laeredibili plansu eioepta sunt. (0. B. Doni, de praest. n. S. 120.) 
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flchranlitesteii Baroeeo, noch weniger für das den nSihigen Sinn und 
Geschmack haben konnte, was nicht einmal dem Zeitalter Nicolaiu 
des Fünften nnd Leo des Zehnten so ganz und völlig genehm 

g-pweson wäre — nämlich fiir die einfache Grossheit der Antike. 
Was Winkelmann für die antike Plastik als Kennzeichen vin- 
dizirt: „edle £infalt, stille Grösse", ist auch das Keimzeichcu der 
antiken diamatischen IMchtiing des Sophokles — aber mit edler 
Einfidt, stiller Grösse durfte man der Zeit des Beniini, Borrominl, 
Harini ja nicht kommen. Zweitei» hatten sie nicht auf die Prunk- 
sucht und Schaulust der Grossen und eigentlich der Italiener über- 
haupt gerechnet. Von jeher hatte man in Italien es meisterlich 
yerstaudeu, Festspiele, Festzüge, Prozessionen, Maskeraden mit 
eben so viel Gesimmaek als Pracht, mit angeablendendem Gostfim- 
InxQB und mit Ifasehinenwuidem jeder Art ansaustatten. ^) Natfir- 
lieh also, dass die Grossen (und gerade diesen bindet ja Doni das 
neugeborene Musikdrama auf die Seele) in einem Schauspiel, wo 
die Götter Griechenlands leibhaft auftraten und sangen und agir- 
ten, die gewohnte Augenlust am allerwenigsten entbehren mochten. 
Eine fabelhaft glänzende Ausstattang wurde bald genug auch 
hier em unentbehrliches Erfordemiss. Die Arbeit des Theater- 
maiers, Theatermaschinisten, ja des Theaterschneiden hatte bald 
eben so viel Werth, als die Partitur des Musikers — sie werden 
mit ganz gleicher Wichtigkeit behandelt Das Gedicht bildete deu 
Kernpunkt, an den alles übrige gleichsam krystallisirend anschoss — • 
alles zusammen war ein Prachtstück zur Verherrlichung irgend 
eines HofFestes bei ^em feierlichen Anlass, so gut wie die andern 
daneben auf dem Festprogramme stehenden Belustigungen — einer 
stattet es mit Anzügen fiir die Darsteller , der andere mit Musik 
aus — der Unterschied wai* nicht von Belang. Uebrigens liessen 
sich selbst namhafte Künstler für die Ausstattung thätig finden. 
Schon zur Zeit Leo's X. hatte es Baldassare Peruzzi nicht ver- 
schmäht, ftlr die EomödienauffiÜurungen im Yatican Decorations- 
prospekte SU malen,') und 1519 miute für eine ron Leo X. yer- 



1) Ich verweise statt alles Andoron auf die treffliche Barstellnn.: in 
Barckhardt's „Cultur der lienaissaDce in Italien". Was man zur Zeit 
Urban VIII. in diesem Gapitel leistete, zeigt ein Gemälde im grossen 
Saale des barberinischen Palastes in Rom, welches den festlichen Aufzug 
bei Gelegenheit der Vermälung einer Nichte des Papstes vorstellt — 
phantastisch-prächtig gekleidete Beiter mit fabelhaftou ungeheuren bunten 
Federbüschon auf den Helmen, colossale Wagen mit Gottheiten, ein riesoi- 
hafter Drache, atif den ein Herculos stellt ii. s. w. 

2) Fast sah man dergleichen als Gele^enhoits-Prunkstück an, fiir ein- 
msl und nicht wieder, gerade wie die architektonisch-prächtigen Verklei* 
düngen von Holz und Pappe an einstweilen nocl» nackten I)omfa9aden, 
die Triumphthore u. a. w. für den Einzugs- oder Hochzeitstag des Fürsten 
u. dgl. Lübcke in seiner Geschichte der Plastik (II. B. 702) sagt von 
dem Bildhaaer Tiibolo; ,4n seiner späteren Lebensseit war er fftr Gosmus 
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Knnststllcke verstand man sieh längst, und auch hier waren es 
keine geringen Leute, wdche rieh mit dergleichen abgaben. Lio- 
nardo da Vinci's Maschinerien beim Einzug Karl VJII. von Frank- 
reich in Mailand sind ein Beispiel und schon früher Leo Battista 
Alberti's berühmter Guckkasten, „in welchem er bald die Gestirne 
und den nftchitiehen Mondaufgang über Felsengebirgen erscheinen 
Hess, hald weite Landschaften mit Meeresbuchten bis in duftige 
Femen hinein, mit heranfahrenden Flotten, im Sonnenglanz wie 
im Wolkenschatten". ^) Die Schilderungen, welclic Erythräus von 
der Ausstattung der ersten musikalischen Dramen ^iebt, klingen 
fast ebenso. £r ist ganz entzückt über ein solches Schauspiel im 
Palast Barberini in Rom, wo eine untergehende Bonne lules in 
Erstannen setste — was gab es aber ausserdem alles su sehen! 
Die Schauspieler fast alle in Gold- und Silbersto£P gekleidet, be- 
nähe könirrlich — nnrl dann die Verwandlungen, die Prospecte, 
man sah Marktplätze, Paläste, Gärten, Haine von Wässern durch- 
rieselt, wo reizende Nymphen Blumen pflückten u. s. w. Auch 
die Darsteller bekommen ihr Lob, „jeder schien ein Koscius**. 
Nmr den Titel, den Dichter und den Componisten vergisst Ery- 
^äns zu nennen. Doch rühmt er von der Musik: ,,wi(' licldich und 
ge8anp:voll sie gewesen, wio sie den Ohren schmeichelte, die Worte, 
die Satze lebendig ausdrückte". An einer andern Stelle (im Le- 
ben Kinuccini's) erzählt Erythräus: „Die Verwandlungen der Szene 
liesseu bald grüue Auen sehen, bald das weite Meer, bald reizende 
Gürten, bald furchtbare Wolken, welche den Himmel bedeckten und 
sich in plötzlichem Gewittersturm entluden, bald die glfickseligien 
Wohnsitze der Seligen, bald die Schrecken der Unterwelt; man sah 
Bäume, deren Kinde sich spaltete und schöne Mädchen hervortreten 
liess, Wälder, die ])lützlich entstanrlen und sich mit Faunen und 
Satyrn bevölkerten, Dryaden, Jsymphcn, welche Quellen und Flüsse 
henrorstrOmen Hessen — und vieles andere noch Bewundemswflrdi- 



in Florem als Architekt und Bildner hauptsfiehlieh bei der Brriehtai^ 

von Festderorationen heschäftij^t. Es war dio Zeit gekommen, wo die 
neue Fürsteamacht in prunkvollen Schausteliun^n n von meist sehr ver- 
gänglichem Charakter sich m rerherrliehen begann.** Die Analogie ist 
nicht zu verkenuon. Dass eine üi)er „unsterblich" werden könne, liess 
sieb niemand träumen. Wir selbst spüren noch etwas davon! 

1) Lettere dl Lod. Ariosto, Bologna 1866. Doc XYI. Paolozzo be- 
richtet es dem Herzoge von Ferrara m einem aus Bom Tom 8. Män 151:9 
geschriebenen Briefe: 

2) Burckhardt .,Cultur der Renaissance in Italien". S. III. 

3) Man sehe, was z. B. Paul Jovius im Leben Leo X. von dem 1518 
auf dem Capitol errichteten Theater erzählt, wo Giuliano Medicis den 
„Pönulus" des Plautus aufführen liesa. Auch hier war Peruzzi der Maler 
gewesen. 
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fere, wie es früher kein Auge m sehen bekommen." Selbst die 
'heittor setzten durch verschwenderische Pracht in Erstaunen. 
Hätte sich schon jene edle Einfalt und stille Grösse der an- 
tiken Tia<;:ödie mit solchem halletmässigen Ausstat tungspomp in 
keiner Weise veitragen können, so int auch der ganze Ton, die 
ganze Farbe des Dialogs ^ ja der Handlung so ungriechisch wie 
möglich. Selbst bei Büinceini verräth die Poesie Ihre Abstam- 
mung von der romantisch-italischen Dichtong Tasso's, Goaiinfs 
u. s. w. deutlieh genug. Vollends die yeneBianischen Textdichter 
Orazio Persiani, Oiacomo Andrea Oicognini, Oiov. Batt. Faustini 
u. 8. w. färben die ganze Mythologie und antike Heldensage in's 
Moderne und lokal Venezianische um — oft werden die Elemente 
der behandelten Mythe ganz wnnderHcb umgedeutet und durch 
einander geworfen, um irgend eine, eigentlich vom Poeten erfun- 
dene Handlung unter antikem Namen in die Welt au schicken, 
rto ist für Oicognini, den Dichter des von Francesco Oavalli in 
Musik gesetzton ,,Giasone" (1649), der Argonautenzug eben nur 
das Motiv, um Jason, einen echt venezianischen Roue, nachdem 
er die „Prinzessin'* Hypsipyle von Lenmos verlassen, nach Kol- 
cbis au bringen, wo er mit Prinaessin Medea eine liebscbaft an- 
fängt. Die Erwerbung des g^üldenen Vliesses bleibt dnxehaos 
Nebensache. Hinwiederum führt König Egeo von Athen (Ae- 
geus, der V^ater des Theseus\ Medea's „Liebhaber", auf einem 
leichten Nachen (I) dem SchiÜ Argo heimlich nach, um zu rech- 



1) Dom (Opp. II. S. 29) b&lt sich über die in Goldstoff gekleideten 
Hirten auf. Die Vorliebe für Maschinenwnnder blieb der italienischen 
Oper. Noch 1702 erzählt Abbe Bagaenet in seinem Schiiftchen: Paralelle 
des Italiens et des Francois en cß qui rfigarde la mim'qnf et Vopcra. von 
Dingen dieser Art, welche er in Italien gesehen: „Quant aux luachines, 
je ne crois pas, ^ue Tesprit bumain en puisse porter rinvention plus loin 
qu'elle est poussec on Italic. J'ay vu a Turin en 1697 Orpheo, qui dans 
uu Opera enchantait par sa belle voix les aninianx; il y cn avait do toutes 
lea sortes, des sangliers, des lions, des ours; rien ne saurait 6tre plus 
naturel et mieux contrefait; un singe qui y etoit, y fit cnnt badincries les 

£lus jolies du mondo, montant sur le dos des autres auimaux, leur grattant 
t ttte avec sa main et ftisant toutes les autres singeries propres a eette 
espece. Un joiir ä Venisc on vit paroitrc tm Elepliant sur le thöatre; on 
un instant cette grosse machine se ddpefa et one arm^ se trouva sor la 
setae en sa place; tous les Soldats per le seal anraogement de levis boue- 
liers, formaient cet Elephant d'une maniöre aussi parfaite qua si r'avait 
ete an Elephant naturel et veritable. J'ai tü a Borne en 1698 an phan- 
tdme de femme entoure de Gardes entrer sor le tbtfa^ deCspiasica; ce 
pbantöme dtendant les bras et developpant ses habits , il s'en forma un 
palais entier avec sa £a9ade, ses alles, ses corps et ses avant-corps de 
oft^meut, le tont d'une architectnre enchantee; les gardes ne firent, que 
piquer leurs hallebardes sur le thcatre et elles furent aussitöt chane^ees 
en jets d'eau, en cascades et en arbres, qui firent paroitre un jardin cTiar- 
mant au dovant de ce palais. Ou uo saurait rien voir de plus subit que 
ces ehanganents, rien ae plus ingenieuz et de plus merreilleuz.** 
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ter Zeit in Kolchis den Desperaten spielen zu können; zoletst 
heinftet er Medea» widirend Jason reuig der Ilypsipyle, welche 
neb gleichfaUs eingefanden hat, die Hand reicht Völlig im Siim 
einer Parodie würfelt der Diehter die Einzelheiten der Aq;onaa- 

tensage, der Beziehung^en Medea's zu Aefreus u. s. w. durchein- 
ander! Noch 13cncdettü Mai'cello in seinem „Teatro alla moda** 
spottet über diese Art, antike Stoffe zu bebandeln. 

Die Naiyetilt der Poeten geht anweilen in*8 Unglaabllehe. 
80 tehreibt datf Scenaiinm der von Honteyerde eomponirten Oper 
Badoar's ritomo d'Ulisse" bei der Landung des Helden in 
Ithaka vor: „Coro de Naiadi; Najadi a due, mentro l'altre Ninfe 
portano nclT antro il bagag^lio." G. 13. Faustini eröffnet 
seinen von Cavalli compunirten „Alcibiade'' (1667) mit einer „üera 
solenne'* in Athen — natürlich stellt er es sich ganz wie Vene- 
dig Tor, mit den Hallen von 8. Oiaeometto al Bialto, der BUdto- 
brücke, der langen Merceria, und alles voll Kaufladen und 
Kaufbuden mit Juwelierarbeiten , kostbaren Stoffen, Gewür- 
zen und Wohlgerüchen u. s. w, — Praxiteles, der Bildhauer, 
macht die schöne Phryne auf die Herrlichkeiten aufmerksam: 
„miri quivi raccolto quanto san dar, con istupor profondo, Asia, 
America, Europa , AlHca e *1 mondo — del India Amfitrite 
▼noi perle pih fine, ynoi de TArabe yallii pnrpurei ooralli*'^) 
n. s. w. Phryne, — ganz venezianische „benemerita" — wünscht 
ein Geschenk — Praxiteles eilt hin und kauft für sie eine — 
Taschenuhr; „prendi, bella vezzosa, con quest' aureo orologio 
numerar tu potrai Thore de mie sospiri'* sagt er galant. 

Aber auch abgesehen von derlei groben anaehronistiBchen 
VerstSssen, ist die Poesie, welche die Diehter den Componisten 
entgegenbringen, von Klang und Geist antiker Dichtong weit 
entfernt. Vor allem ist es in den Madrio^alen, welche zuerst als 
poetisches Substrat der neuen deklaniatoriscli-monodischen Musik 
dienen müssen, der herkömmliche Liebesjammer in Phrasen voll 
fiüschen tragischen Pathos oder in witzigen Goncetti mit getrener 

1) Ayipartien l'inventare una favola, fingendosi nella modesima ris- 
poBte d'Oracoli, naufragi reali, mali augurj di bovi arrostiti etc. e ba- 
stando solamente che sia alla notizia del popolo qualohe nome istorioo 
delle persone. (Teatro alla moda, S. 8.) 

2) Was wohl „il mondo" noch sagen will, nachdem alle vier Welt- 
iheile genannt worden. Auch ist es recht htthsch, dass Fanstini sieh 
einbildet, die Corallcn wachsen v.io Salatstanden in den „Thälern Ära» 
bien's". Eine anachronistische Erwähnung Amerika's in ganz fthnlichsr 
Art wie in obigor Stelle — ja noch ärger — kommt ttbngens änch bei 
Calderon vor. In dessen Schauspiel „la Yirgen del sagrario**» dessen Kuid- 
Inng im siebenten Jahrhundert spielt, heiast es: 

„Africa, America y Asia 

Son las tres. de qtic no tengo 

Necesidad; Horodoto 

Las describe.cou su ingenio." 
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WiederHolnng der in der italieiiisdien Poesie seit Jahrhundeiieii 
stereotyp gewordenen Redensarten, ganz zierlich gereimt, gani 
artig ausgedrückt, aber auch von unaufisprcclilicher Langweilig- 
keit. Ob der Liebende janinu rt, weil er von der Geliebten schei- 
den muss oder weil Hie ihm uuerbittlicli bleibt — es kommen 
immer dieselben wohltönenden Apostrophen an den unerhört 
schönen nnd unerhört grausamen Gegenstand der Herzensflammen, 
immer dieselben Ansnifimgen und edel stylisirten Öchmerzens- 
schreie, immer das „io moro*' oder „moriro ' als letztes Mittel ge- 
gen die endlose Pein — der stets gleiche Ausdruck der Leiden- 
schaft, an deren Wahrheit niemand glaubt und der im Namen 
des Hebenden sprechende Biehter am älerwenigsten. Wenn man 
bei Bardi nnd Oorsi nun aber Mnsik in platonischem Sinne haben 
wollte, so hätte man billig vorher für Poesie sorgen müssen, welche 
nicht in Platoirs Kepiiblik Gefahr gelaufen wäre, über die Grenze 
geschafft zu werden. Aber wie bei den Natioualökonoinca ge- 
münztes Gold das Aequivalent aller Dinge vorstellt, so ist auf 
dem Gebiete der musikalischen Poesie dem Italiener die liebe, 
die er recht beseichnend im Allgemeinen affetto nennt — das 
Aequivalent für alle edleren und höheren Seelen- und Gemüths- 
regnngen. Von weiland Francesco Landino's ,,Non avra piet^i 
questa mia donna" im 14. Jahrhundert angefang^en, durch die 
ganz unübersehbare Literatur des musikalischen Madrigals und 
weiter bis zu den Kainmercantaten Alessaudro Scarlatti's im 18. 
Jahrhundert, wo die „Lumi dolenti** auch nicht aufhören wollen 
SU weinen und „cruder idolo mio" die etikettemässige Anrede 
an die Geliebte ist, hört dieser Ton gar nicht auf; höchstens 
dass gelegentlich dazwischen ein Pastorale das Glück des Schä- 
ferlebens malt und einen Moment der Kulic bringt, wo sich das 
liebende Herz von seinen iStrapazen erholen mag. ^) 

Schershaft-AnakreontiBches wird der t»Aria*S d. h. dem Stro- 
phenliede zugewiesen, welches wohl auch unter dem früheren 
Namen der Villota und ViUanelliH Canzone alle Napoletana u. s. w. 
wiedererscheint, jetzt aber monodisch. Und hier tritt in der 
Poesie auch wohl einmal der vom Madrigalistcn , welcher , .aus- 
gezogen ganz den Erdensohn" sich in lauter sublimen Empfin- 
dungen ergeht, hinter sublime Redensarten maskirte innerste Kern 
der ganzen „hohen Intuition" an Tage: die blanke, timale, aller- 
dings aber versifizirte Sinnlichkeit (sehr gemein einmal in Vcvsen, 



1) Schon G. I?. Doni empfindet es, wio gross der Einfluss dieser un- 
aafhörlichen Liobe^gedichte auf die Musik sei und wie verweichlichend 
er wirke: — „fecHe tibi eoncesserim in molHoTibus adlfeotibas, maximeque 
amatoriis argnmontis ex|irimendis, Ncotoricos iiisignitST ezcdlere; ubi au- 
tem sublime quid niam atque heroicam modulandam fquod non saao fre- 
qamter hodie acdoit) longo iUos intra famam suam subsistere" (de praest. 
mos. ret. 8. 68). 
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welche Badesca da Foggia eomponirte: „alu, traditore*' u. a. w.). 
Die ganze Poesie und Musik arbeitete „in materia d'amor mon- 
dano", wie schon der Pater Censor und Inquisitor in Florenz von 
Caccini's „Nuove musiche" ^esag-t hat. Das unaufliörliche Liebes- 
seufzen und die unausgesetzte Anbetung der Geliebten wirkt 
denn also anch Mb in dä Teilte der mosikaliachen Dramen hinein, 
wo man die bergebraehteii Betfaeueningeii, Anamfnngen und hr- 
perbolischen Phrasen der Madrigale wiederfindet, aber dialogiaut 
und durch die Handlung motivirt, oder aber auch wohl ihr eigens 
ein- und beigemischt, ja ihr die Färbung gebend, selbst wenn 
diese Handlung mythologisch oder heroisch-historisch ist. Ein 
anfifallendea Beispiel bietet der Text von Cavalli^s „Giasone"', wo 
es mit Kreuz- und Qnemeigungen und Abneigungen fast wie im 
Sommeruacbtfitraum zugeht, und von Medea bis herab zur könig- 
lich kolchischcn Hofgärtnerin Rosmina alles am Liebesfieber lei- 
det. Oder was soll man dazu sagen, wenn in einer anderen 
Oper Cavalli's, Königin Artomisia, die Musterwittwe , welche das 
Andenken ihres Gemals durch jenes Weltwunder von Mausoleum 
ehrte und, wie es heisst, die Asche desselben mit Wein gemiseht 
SU sich nahm, neben eben jenem Marmorgrabe des Königs Man- 
solus mit den Worten beginnt: „dore salei, freddi marmi, mem<nie 
de! mio ben, — oh Die — forza non ho per sostrarmi a fiamraa 
ignobile, per tuggir uovello ardor, come voi la fedc immobile, 
come voi lieto il cor; deh, potessi in voi cangiarmi, dure salci, 
freddi manni — !** 

Im harten Gegensati sn dem phrasenreichen tragischen Palhos 
mischen sich aber ofl genug nocli allerlei komisehe Nebenfiguren 
in die mytholopscho und heroische Handlung ein und bieten Ge- 
legenheit zu mitunter etwas bedenklichen Spasscn. 80 kommt 
im Giasone ein Diener des Königs Aegeus von Athen vor, na- 
mens Demo {dijfioc^ das „Volk"!), höckerig, stotternd — letsteren 
Umstand benutst der Gomponist Cavalli zu einigen in der That 
komischen Effekten. Auch in Badoar's Eitomo d*Uli8se ist der 
Bettler Irus vom Dichter als groteske Karikatur als die lustige 
Person" des Stückes angelegt; der Gomponist Monteverde hat es 
indessen verstanden, gerade diesen Zug zu einer gewissermassen 
grandiosen Komik zn Terwerthen. In Qrazio Persiani's, Ton Fran- 
cesco Cavalli componirter Oper ,yle nosze di Tetide e di Peleo*' 
stellt Momus eine Art von Instigem Bath am Hofe Jupiter's vor 
und würzt seine Bemerkungen mit satarischen AusföUen. 0 Als 

1) So sagt er (Akt 1, Szene 4) zu Jupiter: IVusi, che per gramanti 
hör Boverchio ö mutarsi in Cigno 0 in Toro; senza che rongli 6 canti, 
basta cangiarsi un altra volta in oro; Trovo hoggidi nell' arte dell' amare 
rettorica miglior del dire il dare." Und gleich darauf: „Giove ho gia 
detto, 86 tu viioi donzello senza tante novelln di sospiri e di pianti metti 
mano a contanti'S Ein häbsches Compliment für die dunaligen venezia- 
nischen Damen I 



Digitized by Google 



192 Hnsikrefonii und to Ximpf gegea den Oontrapunkt 



die Oper nach DentsdilaiLd wanderte, wurde voUends sehr grob- 
kSmig gesalzenen Spässen ein weites Feld eingeräumt In einer 
1672 am churfürstlich sächsischen Hofe aufgeführten, von Joseph 
Peranda und Giov. Andr. Bontempi componirten ,,Dafne*% fiir 
welche der Text iÜnuccini's in der Opitz'schen Uebersetzung 
theilweise beibehalten war, worden swei ganz roh und pObelhaflb- 
komische Gestalten — der „Backpfeifer Jüokel" und seine „Ge- 
liebte Kätha" — ohne weiteres in die Gesellschaft der olyropi- 
ßchen Götter gobracht. Bei der seit 1678 bestehenden deutschen 
Oper in Hamburg, für welche hernach Meister wie Reinhard 
Kaiser und Händel thätig waren, ist vollends der Einfluss der 
y,Haupt- und Staatsactionen^* nebst dem obligaten, bestSndig mit 
Possen, Zoten nnd Albernheiten jeder Art swlsehen die hochge- 
fitelzte Tragik hineinfahrenden HansMrurst sehr stark fühlbar. ^) 
Man muss Rinuccini das Zengniss geben, dass er in seinen Dich- 
tungen ganz unvergleichlich reiner, höher und würdiger dasteht, 
als die Generation von Poeten , welche unmittelbar nach ihm in 
massenhafter Production fiir das Bedürfniss der Operncomponisten 
aoigten. Kiniicdni neigt andern einen sehr feinen Sinn fttr das, 
was der Tonsetzer fUr seine Zwecke brauchen kann. Alles be- 
wegt sich bei ihm mit einer gewissen vornehmen Ruhe, mit edlem 
Maass — Handlung sowohl als Sprache. Wo es sich in der 
italienischen Poesie um wirkliche Tragödiendichtung handelte, 
lagen die manierirten Trauerspiele des Seneca dem äinne der 
Zdt bei Weitem nXher als die Werke der attischen Tragiker. 
Die Nachahmung dieser V<nbilder „überwucherte die Bühne mit 
thyestischen Gräueln" wovon Cinzio Giraldi's „Orbecche" und 
Luigi Groto's ,,Dalida" die vielleicht grellsten Beispiele sind. 
G. iJ. üoni beruft sicli in seinen musikalisch-dramaturgischen Ab- 
handlungen wiederholt auf Beispiele aus den Öeneca-Trauerspielen. 
Die Tragiker suchten ihr Yorbild au fiberbietcu, „die Grrässlieh- 
kelt des Stoffes ertränkte das Geftihl in Schander: so barbarisch 
wie die Tragödie ward auch die Märtyrer-Malerei Italiens seit 
dem Ende des 16. Jahrhunderts." Für die dramatische Musik 
war es unter diesen Umständen eine gliickliche Fügung zu nennen, 
dass ihre Wiege in den arkadischen Hirtengefiiden der favola 
boBcharecda stand. Mit deutlichem Seitenblick auf die gewohn> 

1) Vergl. „die erste stehende deutsche Oper" von E. 0. Lindner 
(Berlin 1855) — und „die Wiener Haupt- und Staatsactiouen" von £arl 
WosB (Wien 1854). 

2) Grogorovius, Geschichte der Stadt Rom, 8. Band, S. 352. 

3) Grog^orovius a. a. 0. Man sehe auch was J. L. Klein (Gösch, des 
Drama Y. ST 921) über die italienische »,Helpomene, irelehe au Heteger- 
Wflib handtirt" sagt. 

4) Charakteristisch ist eine Aeusaerimg G. B. Doni's: „Ne alcuno 
jni opponga, che rintrodurre pastori cosi leggiadri^ come se fussero alle- 
Tatiin(}orte, ed eserdtatidi continoo nelbaUOf e neUa palestra, sia con- 
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ten blutigen Scbreektti der Trauerspiele Übst Binaocini die als 
Prolog seiner „Enddice*' aafa«tende personifizirte lYagödie Qa 

tragcdia) sagen: „sie werde hier nicht von vergossenem sdiiild- 

losem Blut und drolieudor Stirne unsinniger Tyrannen auf trauer- 
vollcr, tlniiuenroiclicr Bzeac singen, sondern in den Herzen sanf* 
tere Gefühle wecken". 

Der neue Musikstyl durilte sich in seinen frühesten Versuchen 
mindestens nicht his som Zerbersten anstrengen, nm nngehener- 
liche Charaktere und Situationen zu illnstriren — er war vor- 
läufig auf Edles und Massvolles angewiesen, und dieses Verdienst 
gebührt vor allem dem Dichter Ottavian Rinuccini. 

Die gelehrten vornehmen Kenner und Gönner gingen aber 
gelegentlich mit den Wiederbelebungsversuchen der antiken Tra- 
gödie noeh viel resoluter in*8 Zeng nnd griffen knrz und gut 
nach irgend einem der beliebten Trauerspiele von Seneca, dessen 
Chöre dann irgend ein Componist mit der entsprechenden Musik 
ausstatten musste. So Hess Cardinal Francesco Barherini, der 
gelehrte Neffe des gelehrten Urban des achten, in Rum während 
eines Carnevals die „Trojauerinueu des Seneca" aufführen, „giöss- 
tentheils nach antiker Art" wie der über diese Unternehmung 
natürlicher Weise entsttckte Doni bemerkt. Die Mnsik för die 
Chöre besorgte, wie es scheint, der ('aj^ llmeister der Peterskirche 
Virgilio Mazzocclii, also, wie wir bereits wissen, einer der tüch- 
tigsten Musiker der Zeit. Auch diesen trel'riichen Mann nahmen 
die gelehrten Henen musikalisch in Zuciit und Unterricht, und 
er war, wie Doni wohlgef^lig rflhmt, ein auimerluamer Schüler. ^) 



tro II vcrisimile; perche, oltrechi la Terisimiglianza non si ccrca, se non 
qaando e congiunta col ragionovolo, 0 ppirfetto <1i quest' arte, cho ricorca 
il dilctto, e la maravigha del Teatro altrimenti non si adoprerebbe il 
verso, la magniiicenza degli abiti) non debiriamo inunaginarci. che i 
Pastori, che s'introducono, siano di quosti sordidi, c volgari, che oggi 
guardano il bostiame; ma quelli del secolo antico, nel quäle 1 
piit nohili esercitavano quest* arte; e tanto piü, che vi si accom- 
pagnano anco Ninfo, crodiite dalla somplice Gontilitä piii rilovato dell' 
iimana condizione. (Deila nius. scen. Cau. Vi. Opp. II. S. IG.) Ueber 
diese felsenteste Gliubigkeit an die Uebonieferangeii des Alterthams mag 
man wohl erstaunen. Boni zweifelt koinon Augenblick, dass 03 Nymphen 
gegeben, nur freilich sei es verkehrt gewesen, diese vorzügUcheu Frauen- 
zimmer für etvu mehr als Hensetalienes zn haltoii. 

1) N«l san^uo sparso d'innocenti vene, 
Non ciglia spento di Tiranno insano, 
8pottacolo iufelice al guardo umano 
Ganto SU meste, e lagriniose scene. 
Lnngi via lungi pur da rc/n tetti 
Simulacri funesti orubre d'affanni 
E CO i mesti coturni, e i foschi panni^ 
Cangio e desto nei cor piü dolci affotti. 
2) Doni Opp. II. S. 203. Im Verlaufe desselben Discorso giebt Doni 
fikr den ersten Chor der Troaden (S. 218) folgendes Schema: 
Anbrot, a«Mliiotato a»r ICtttik. IT. 13 
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Der neue Miuikstyl wollte, snm üntencliied vom frOhereir 
oontrapunktisclien, Beinen Namen haben. Man nannte ihn StOe 
reeitativo oder StUe rappresentativo. Doni erklärt bekles und 

anch den Unterschied zwischen beiden Bezeichnungen. „Man 
versteht unter Stile recitativo jene Gattung von Melodie, welche 
amnutheud und zierlich von einem Einzigen in solcher Weise 
geenngen werden kann, dasa die Worte wohl venrtaiito werden, 
ea geschehe solches aof der Siene des Theaton, oder in der Ehrehe^ 
oder beim Wechaelgeeange im Betsaale, oder aber im Privathaose; 
oder wo sonst; und endlich bezeichnet dieser Name jede Art von 
Musik, welche ein Solosänger zu dem Klange irgend eines Musik- 
instrumentes singt, mit geringer Dehnung der einzelnen Notcn,^ 
so dass sieh der Gesang der gewöhnlichen Sprache nähert, doch 
aber affiaktvoU ist; in welche Art von Gesang dann jegliche Zier^ 
nnd AecentnirangBweise herfibergenommen wird, und so auch 
langes Passagenwerk, nicht als ob dieses geeignet wäre Affekte 
auszudrücken (da vielmehr, wie sich Giulio Caccini ausdrückt, 
nichts in der Musik dem in gleicher Weise entgegensteht), sondern 
um Leute von geringerem Verständniss zu ergötzen, oder weil 
die Sänger ihr Wissen nnd Können zeigen oder, wie man an 
sagen pflegt, ein Uebriges thun wollen (strsfiare). Daher werden 
auch nach der Eigenthümlichkeit unserer Sprache viele Wieder- 
holungen zugelassen, wenngleich um Vieles sparsamer und passen- 
der als im Style der Madrigale und Motetten. Unter Stile rappre- 
sentativo verstehen wir aber jede Art von Melodie, welche der 
(theatralischen) Ssene angepasst ist, das. heisst jeder GattmigTon 
dramatischer Action, weldie mit Mnsik dargestellt werden jnH. ^) 

II i Uli III I 

non ra - de vul - gas la - cbry- mis - que no - vum 
0 paie «od con qaakhe legatara, e nratarione di tempi: 

ä d ^ ^ ^ d J d d d- d d 

J J .N- JJ I J J J. / J 

Lagere jubea u. s. w. 
Doni fust die Geltung der Note in L&nge nnd Efirze ganz abstrakt; dass 

ilir ausserdem die Stellung im Takt Gewicht gebe und nehme, ahnt er 
nicht. Armer Mazzocchi, wenn er etwa die Seneca-Ohöre nach Vorlagen 
solcher ihm oetroyirten rbythmlsclmi Monstra eonvpoiiirai nnsstel Doni 
konnte bei solchen Gelegenheiten vorkommenden Falles auch wohl grob 
werden. Als ein „Contrappontista a dozzina" (wie er ihn nennt) einmal 
deelamirt hatte: mOs liss ihm Dod! das Notenhhtt ans dea Hiaden 
nnd schrie ihn an : mS-asino !" 

1) G. B. Doni Opp. II. S. 28 —30 de mus. scen. Cap. XI. In che 
differisca lo stile Becitativo dal Rappresentativo. Auch Agazzari vergleicht 
den neuen Gesang mit einer Rede und nach ihm redet auch Prätorius 
von „der jetzigen gt^wohnheit und Styli im singen, da man componiret 
und singet, gleichbam als wenn einer eine Ovation daher recitirta". (Syn- 
tagma UL £ 149.) 
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Die langen Passagen (Coloratur) und die Texteswiederholun- 
gen, welche die florentiner nnisikalische Kritik und Aesthetik, wie 
man aus vorstehender Erkläiung Doni's sieht, im recitativischen 
Style mit einer Art von Indulgenz für Sänger und Zuhörer ge- 
stattete, bleibmi sonach yom reprSseatatiYen Style auBgeschloeBen, 
da sie sich mit der dramatischen Wahrheit nicht wohl vertragen«. 
Vetgleicht man die dramatisch componirte Euridice Caccini*s mit 
seinen „Nuove miisichc", so findet man die volle Bestätigung des 
eben Bemerkten üoch nahm Caccini keinen Anstand, die von 
ihm componirteu Arien des im gleichen Jahre mit Euridice, 
^ nemlich im Jahre 1600 anfgefOhrten Bapimento d! Gefalo leidi- 
" liehst mit Coloratoren zu versehnörkeln, angenseheinfieh, damit 
die grosshenoglichen Hof- und Kammersänger, welchen die Aoa- 
fährung oblag, der Bassist ISIelchior Palontrotti und die Teoore 
Jacob Pen und Franz Rasi „ein übriges thun konnten." 

Eine besondere Abzweigung des repräsentativen Styles be- 
zeichnet Doni gelegentlich als den j^Erzählungsstyl" (stile narra- 
tivo) — er iHhrt die Erslihlttng der Daphne vom Tode Enridice's 
in Perffl Musikdrama als gelungenes Muster an. Diese Gesang- 
weise verwendet gern kleine, rasche Noten sjllabisch und öftös 
eine grössere Anzahl davon auf demselben Tone verweilend — 
eine Nachahmung des Erzählertones. Die langen erzählenden 
Berichte sind — nicht ohne sichtliche Beziehung auf den Angelos 
mid Exangelos der griechischen BOhne — hXnfig. In diesem 
Style wird Euridice's Tod nicht nur bei Peri, sondern auch bei 
Caccini und später bei Monteverde, so bei Marco da Gagliano 
die Flucht und Verwandlung Daphne's erzählt. Auch Monte- 
verde lässt den heimkehrenden Odysseus seine Lügen der Athene 
in ähnlicher Weise aufbinden — Cavalli's „Egistho" erzählt seine 
Schicksale, wie ihn Oorsaren geranbt u. s. w, Natttrlieh aber 
Uldet Doni^s sogenannter Stile narrativo keine eigenüieh vom 
dramatisch-recitativischen Style verschiedene Gattung. -) 

Das erste Werk dieses neuen Styles und zugleich Muster- 
werk für die neue Künstlergeneration waren, wie erwähnt, Cac- 
cini's „Nuove musiche". Er theilt sie in zwei Hauptabtheilungeu: 
in Madrigale und in Arien. Entere nnd dorchcomponirte Gediäte, 
letstere dagegen StrophenUeder, wo also das Wort . Aria im SHnne 
des deutschen Wortes „Weise" (Liedweise, Liedmelodie, Art ein 
Lied zu singen) gehraucht ist. Noch lange Zeit — selbst noch 
bis einschliesslich auf Alessandro Stradella u. s. w. — wird auch 
die Arie in der Oper fast durchweg als liedhafter ötrophengesaug 

1) Opp. II. S. 33 u. 34. 

2) Das Höchste im Stile narrativo hat wohl Gluck in der Traum- 
erzählang der taurischen iDhigenia und Mozart in Donna Anna's Erzäh- 
hnig gelästet. Wie denn oieae Herooi lUberhaupt erst effttUten» was dia 
Florontiner einstweilen ahnten. 

13* 
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behandelt. Unter Caccini's „Arien" nclinion einige jedoch eine 
Art Mittelstellung zwischen Madrigal und Strophenlied ein — wo 
nämlich, sei es um der Declamation willen oder sonst, die zweite, 
dritte u. 8. w. Textstrophe, statt sie einfach beiznachrdben, ihre 
eigene Mneik bat Gleich die erste Arie „io parte amati Imni** 
bringt jede ihrer fünf Strophen nach nnter sich wesentlich ver- 
schiedener Composition. Bei andern ist der Unterschied gering 
und liegt eigentlich nur in der vom Text bedingten Anordnung 
der Noten. Die Sätze sind in den Arien ziemlich knapp, aber 
auch in den Madrigalen von nur massiger Ausdehnung. (Die Gre- 
lehrten tolerirten die „Arie^, obwol sie, wie Doni bemerkt, weder 
im Lateinischen, noch im Griechisehen ein dieser Bezeichnung genau 
entsprechendes Wort fanden — denn es liege darin, nebst dem, 
was die Lateiner „Modus", die Griechen „Melos*' nannten, auch 
noch Numerus d. i. Khythmus. Doni übersetzt den Vers Virgil's 
„Numeros memini si verba teuerem*' mit den Worten „mi ricor- 
do ben dell* aria, ma non delle parole".) Dedamatorischer Vor- 
trag ist in beiden, nftmlich in den Madrigalen und Arien, das charak- 
teristische Merkmal. Dasselbe Morkmal ist anch den liedhaften 
Arien eigen , wo die dem Licdgosango seinem innersten Wesen 
nach gehörige cantable, periodisch gegliederte Melodiebildung, 
wie sie das Volkslied, die Trouveres u, s. w. längst gefunden 
hatten, unter dem Zwange des stile recitativo , in dem ein für 
allemal für die ganze Mnsik das Heil zn finden sein sollte, nicht 
aufkommen kann, gleichwohl aber, da sie zu sehr in der Natur 
der Sache begründet ist, immer doch wieder durchbrechen möchte. 
Das declainirt(! Wort greift störend in den Entwicklungs- 
process der Melodie und übertönt den Liedgesang freiströmender 
Melodie mit seiner recitativischeu II albsprache — ein leidiges Zwitter- 
wesen ist das Besultat. Die Abtheilnng „Arie" enthSlt fast durch- 
weg recht unerquickliche und anerfreuliche Musik ; am schlimmsten, 
wenn Caccini einmal eine Anwandlung fühlt, leicht und graziös 
sein zu wollen, wie in der Aria sesta „Udite, ndite amanti". 
Weit besser gelingt ihm das Patlios, die affektvollc Declamation 
der Madrigale, wo durch alle stellenweise fühlbare Unbeholfenheit 
wie sie derglddien Anftngen eigen ist, nieht Mos ein bedeuten- 
des Talent des Gomponisten kenndich ist, sondern auch Töne 
wahrer Empfindung hörbar werden und einzelne wirkliche schöne 
Züge hervortreten. Die Madrigale „Dolcissimo sospiro", ,,Amor 
io parte", „Pcrfidissimo volto", „Deh, dove 'son fuggiti'* und beson- 
ders das mit der innig-emplindungsvollen Frage „Dovro dun^ue mo- 
rire^ bannende wird man bei gutem ausdrucksvoll detailbrendem 
Vortrag, zn welchem dem Sttoger ToIUnf Gelegenheit geboten ist, 
schwerlieh ohne Interesse und Wohlgefallen hören können. 



1) Doni Opp. II, S. 204. 



Digilized by Google 



JJÜB Hluikzttfoxm und der Kampf gegen den Ckmtrapunkt. 197 



Schon Caccini, der Säiifror, selbst mag „nachgeholfen" haben, 
und wir begreifen, dass dii sc Musik den Zeitgenossen wie eine 
neue U£feubarung vorkummen musste. 

Der Gnmdfehler des Gänsen liegt weniger in der Unbeholfen- 
hdt mancher Wendungen, denen andere glückliche gegenüber- 
stehen, weniger im Mangel fliessender Melodie, welche beständig 
durcli den declamatorischen Accont peiturbirt und höchstens in 
einzelnen cantabeln Melodiegliedern, die sich aber au keinem 
Ganzen runden und schiiessen wollen, fühlbar wird, weniger in 
dem achwerlaatenden TonBoUfiasen , wo sieh gaoae Anhalt-Takte 
«if einer einrigen Note dem Gange des Tonstttckes bleischwer 
an die Füsse hSngen, und za denen sich der Componist ver- 
pflichtet glaubt, so oft er in seinem Texte einen Selilusspunkt 
oder einen fcJtrichpunkt erblickt (sogar dem „Beistrich'' wird seine 
Beachtung zu Theill) — der Grundfehler liegt in dem monotonen 
Pathos, kraft dessen die einzelnen Madrigale alle dieselbe Färbung 
haben und daher immerfort die gleichartigen Exelamationen, Sus- 
pensionen, Phrasen, Gadenzen hören lassen, nur ganz äusserlich 
sich von einander unterscheiden,im Charakter aber eines so ziem- 
lich das Spiegelbild des andern ist. Drei bis vier dieser Gesänge 
nach einander gehört würden den Eindruck nojoser Eintönigkeit 
machen. 

Diesen neuen florentiner Styl mSchte man Tielleieht am rich- 
tigsten bezeichnen, wenn man sagt, er sei OefJiss. aber nicht 
Speise, ßo wie die Worte eines Gedichtes dieselben bleiben, ob sie 
ein guter oder ein schlechter Declaniator spricht, im ersten Falle aber 
die Wirkung eine ganz andere sein wird als im zweiten, und 
wie ohne die Worte auch der gute Declamator keinen Anhalts- 
punkt fknde, seine Kunst zu bethätigeu, so sind diese Composi- 
tionen gleiohsam Gefibwe, weit genug, durch die Kunst des Sängers 
bedeutenderen Inhalt auftunehmra. Durch geschickte Abstnßing 
des Ausdruckes wird sogar jene Monotonie einia:erniasF:en ver- 
schwinden, Licht und Schatten wird in die Sache kommen. Es ist 
bei einer völlig neuen Art von Musik schon Verdienst genug, 
wenn de es dem Sauger sueh nur möglich macht, dergldchen 
durch sie leisten zu können. Cac<nni lässt dem Sänger in der 
That Spielraum genug. Nadh Caccini's Versiclicrung ist es eine 
edle (nobile) SingXN'eise, wenn der Sänger sieh nicht zu strenge 
an den Takt (misura) bindet. Ein frei declaniatori.scher Vortrag 
ist es, was ihm als Ideal vorschwebt („la nobile sprezzatura del 
canto")- 0 I)ie Declamation ist höchst sorgsam, man darf sagen 
meisterhall. Kommt einmal im Texte ein zweifelndes „ma** vor, 

1) Fink lind G. Scliillinjr (par nobile fratruin !) reden mit crowohn- 
ter Obcrtluclilichkeit und auuiassHcher Ignoranz von einer „Pdalmodie" 
und finden Aehnlichkeit mit dem Style Lnlly's — I — worfiber sie Ftftis 
nach Verdienst zurecht weist 
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so ermangelt Caccini in seiner Beobachtaii|f des Angemessenen 
nicht, vorher in Gesang und fiegleitung eine kone ^anee eintreten 

zu lassen. 

Eigeuthümlich ist die Anwendung der Coloraturen, mit denen 
Gaedni niehte wmiiger ab spanam ist Die dedbnnitttcniflelien nnd 
einfacheren melodieehen Stellen laufen, besonders gegm die einael- 
nen Abschnitte der musikaluielim Periode hin una ToUends gegen 
den letzten Schluss des Gesanges, in Ornamente aus, oft so, dass 
die in ihrer ersten Hälfte einfache Melodie-Periode in der zweiten 
sich in Fassagenwerk auflöst, durch welche indessen die ein- 
ftehere melodleehe FOhning deg HotiTB meist deutlich genug zu 
erkennen ist, etwa wie aus einer Variation daa Thema su er- 
rathen wäre. Die Ooloraturen Caccini*s sind eigenthflmlich, aber 
wirksam und so^ar geechmackvolL £ine Art kurzen VbrsehlageB 



Seine Coloraturen sind übrigens keineswegs langathmig. Verspottet 
er doch selbst die lunghi giri di voce und sagt geradezu, sie seien 

aur richtigen Weise zu singen ganz und gar nicht ndih^, son- 
dern nur ein Nothbehelf fiir diejenif^^en, welche den ausdrucks- 
vollen Vortrag nicht recht verstehen — „verständen sie es, so 
würden sie das Passagenwerk verabscheuen, denn nichts in der 
Welt streitet im gleichem Maasse gegen ausdrucksvollen G^esang". ^) 
läolche Zuthaten sind nur bei minder afibktrollen Stücken passend 
und vorzüglich auf langen Noten anzubringen. Der Triller (trillo) ist 
nach seiner Anweisung auf einem einzigen, rasch vibrirenden Tone 
auszuführen; kömmt eine Hilfsnote dazu, so heisst die Manier 
„Gruppe". Übwol Caccini dem deklamatorischen Princip zu 
Liebe beim Componiren dem Texte Satz nach Satz, Wort nach 
Wort nachgeht, so ist er doch Musiker genug, um die Noth- 
wendigkeit einer murilcalischen Architektonik, ones gegliederten 
Baues des Tonstückes denn doch zuweilen zu empfinden. Er 
wiederholt daher im Verlaufe mancher Gesänge einzelne Stellen 
nach Note und Texteswort, was nach den ästhetischen Vorschriften 
im Hause Bardi eigentlich unzulässig wäre. (Sogleich in der Aria 
trima.) Aber diese willkflriich eingeschobenen Wiederholungs- 
dellen» bringen dennoch keine rechte Symmetrie au wege. Die 



1) — „che i passaggi non sono stati ritrovati perche siano neces- 
sarii alla buona maniera di cantare, ma crodo io piu tosto per una certa 
titillationc ä gli orecchi di quelli, che meno intenaono, che oosa sia can- 
tare con affetto ; che, so cio sapessero indubitamente i passaggi sarebbero 
abboriti, non esssndo cosa piii contraria di loio all' affetto" (Yonrede). 




nach seiner Schreibweise), punktirte Noten 




••s-f-^ n. 8. w. wendet er mit Vorliebe an« 

* . ' H 
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Srng^stimme notiit Caccini meist mit dem Sopran-^ weniger mit dem 

Alt- oder Tenorschlüssel; ist die Singstimme im Violinschlüssel 
geschrieben, so wendet Caccini für den Goneralbass den Baryton- 
schlüsselan. Gesänge für eine Bassstimme kommen im Buche niu- zwei 
vor — eine Arie aus il Kapimento di Cefalo und die letzte Arie 
^Ghi mi conüwta, oimi*^ Fast alle Gesänge sind im AUalneve- 
takt geaehiieben; doch kitaumt »och ^3 vor, als Nachsfigler ana 
der Zeit der mensmnrten Musik. Als Voneielminig kommt nur 

Tor. IHe Diesis ( ist ab Voiaeiclmiing nirgends ange- 
wendet Dass nicht gemeint ist, als sollten die Gesänge genau 
in der Tonlage gesungen werden, wie sie gesehrieben sind, 
dasa Caceini Tiehnehr l>an8positionen gestattet^ Beweist die letate 
Baasarie, wo er sogar darauf recknet ~ denn welches Organ 



könnte wohl den Schluss singen? — ^— fr— h J_ ^ m ^ 



In der Höhe geht dagegen dieser Gesang nur Us ^ 



Zufällige Erhöhungen und Erniedrigungen werden ausdrücklich 
beigesetzt, ausgenommen , wo de sieh f,Ton s^bst ▼erstehen";'^) 
almmals eine Reminiscenz an die frühere Praxis der Musiker. 
Zur Begleitung erklärt Caccini in der Vorrede ausdrücklidi eine 
Theorbe (Chitarrone) als das angemessenste Instrument; aber auch 
sonst ein Saiteninstrument ist geeignet. ^) Er schrei bt einen einfachen 
Bass. (Die Gelehrten veredeln und habilitiren ihn für die antike Musik 
neuen Stvles durch das klangvolle Wort ^fUypatodin organica''). 
Diesen Basso continuo versieht Caeeini mit weit reicherer und 
sorgsamerer Beziffnung, als seine Naehlhlger zu thnn pflegen 
-dorch die Ziffern entsteht oft eine gana interessant geführte 

1) Kiesewetter hat daher Unrecht, dem »Deh dove son fuggiti*' die 
Yoneiolmiuig eines % zu geben. Bi Gaseini's Ofiginal eiseheinen die aO* 

fhigen jj im Contexte. U oborhaupt ist Kiesewetter's Mittheilung Toll 
.grober Fehler. Reissmann, Schlecht u. s. w. haben es ihm natürlich 
^ren nachgeschrieben. Was soll man vollends sagen, wenn in Schlecht s 
„Geschichte der Kirchenmusik Seite 417, der Gesang „dalle celesti 
sfere" (siehe Kiesewettor „Schicks, und Besch aflFenheit des weltl. Ges." 
S. 70) als Stück aus den Nuove musiche (I) von Caccini (Ö mitge- 
theilt wirdl! Nieht einmal riebtSg abzuschreiben sbd die Hsnen im 
Stande 1 ! 

2) Kiese wetter, der sonst mit ji und ^ sehr freigebig ist, hat es 
nnterlassen, im Madrigal „cor nio** im siebrateir Takt ein nöenst ndfUges 

^ bozuschreiben. 

3) — „cantare solo sopia Tarmonia di Chitarrone ö di altro Stra- 
mento di corde** (Vorrede). 

4) Q. B. Doni Frogynmasmate mns. partls tcL rsst (Opp. I, 8. 233). 
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HittelBtimme Sparte di meBzo** teant sie Caccini). Er 8chreil>t 
gana ausdrfiCKlich 10» 11 und bis 14 vor. ^) Hlbifig erscheinen 

"liegende Bappnoten , die durch Bindebogen vereinigt sind, 
von denen aber jede ibro eigene Bezifferung liat. Nach Oaccini's 
Erklärung soll in solchen Füllen der Basäton uicht nochmals au- 
geschlagen werden, sondern nur m den höheren Stimmen die 
gelinderte Harmonie. Mieist wendet er die GtundtOne der Btamm- 
aecorde an, dazwischen den Sextaccord (den er nicht einmal 
immer ausdrücklich vorschreibt, wo er aus der Singstimme zu 
erkennen ist); Quarten, Septimen, Nonen, Undezinien erseheinen 
im Durchgang und werden insgemein den kurzen Sylben zuge- 
wiesen, während die langen Sylben Consonanzen erhalten.^) Die 
Harmonie hat wohl einzelne nicht recht geschickte Wendungen 

i 

(auch der Zug ans früheren Zeiten ^^-^]— erscheint au- 

weilen — gleich im ersten Madrigal — ), aber im Ganzen ist sie 
glücklich und hat insbesondere eine in der That erstaunlich mo- 
derne Färbung. Die Bedeutung der fünften Klangstufe, der Do- 
minant- und Pai'allel-Tonarten emptindet Caccini durch eine Art 
von Divination , denn Theorie nnd -Lehre wnssten einstwdlen 
davon kein Wort. Längere Answeichungen in «itfemtere Ton- 
arten sind dem Tonsetzer noch etwas Unbekanntes. Die Grund- 
tonart des Stückes !)leibt durchaus fülilbar. Die Molltonart hat 
noch nirgends eigens den Zweck, Trauer und Schmerz ausdrücken 
zu helfen i sie ist für den Compouisten, wo sie vorkommt, nichts 
weiter als die Tonalität, * — * t^- - v l 



Die Gadens 
eomplicirtere 



mit 



in welcher er sich eben bewegt, 
wendet Caccini an — auch eine 




und zwar letztere so ungemein oft, dass sie fiist zur stehoiden 
Manier wird — oder, noch complicirter:, 



1) Es ist eine grobe Unterlasaungasfinde, wenn Burnoy (Hist. of 
luus.. Band IV, S. 200) bei dem schönen Madrigal „Dolcissimi sospiri" 
Caccini's troMiche BezifforuDg kurz and gat weggelassen hat» 

2) „Havendo pesste le eoaaomuiae aSu» SiUaoe langbe** (Vorrede). 
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1« 




aveh wohl emen feierlichen KirehenBchliuM: 



Doch hat Cacdni, der Harmoniker, gelegentlich auch recht 
schwache Momente; seine Arie,,Udite amaiiti" ist in dieserBeziehung 
ein wahrhaft erschreckliches Stück, in dem die Harmoniefolgen 
entweder leer und langweilig sind oder ganz unglaublich unge- 
schickt auf eipander platzen — man fühlt sich an Emilio del 
Gavaliere erinnert. Im Ganaen erhSlt man bei Caccini aber doch 
den Eindruck, dass man es mit einem wirklichen, gebildeten, 
geistvollen Künstler zu thun hat. Billig erwogen gehören die 
UnvoUkommenheiten endlich doch nur seiner Zeit, der Incunabel- 
zeit der Monodie. Da nun aber Caccini mit seinen „Nuove nnisiclie" 
so viel Sensation gemacht, so konnte Fori nichts Geringeres thun, 
als 1609 eine Hhnliche Sammlung heraoBBugeben unter dem Titel: 
„Le varie musiehe del Signor Jacopo Paä a nna, dne e tre voci 
con alcune spirituali in ultimo, per cantare nel Clavicembalo e 
Chitarrone e ancora maggior parte di esse per sonare sempli- 
cemente nel Organo. In Firenze, appresso Cristofano Marcscotti 
MDClX."^j Die Gesänge haben entschiedene Stylverwandtschalt 
mit denen von Caccini; dooh treten sie etwas minder solenn auf, was 
die Deklamation, und etwas minder geeehmfickt, was die Passagen 
betriflüt. Auch ist der Bass noch einfacher, als bei Caccini, und 
die Bezifferung des Generalbasses ist auf das Nöthigste beschränkt. 
Zuweilen liegt selbst in einer kleinen Tonfigur Ausdruck, wie: 



pag. 7. 




mi 



duo . _ - lo 
Der deklamatorische Ton ist leichter, natürlicher, anspruchsloser,, 
als bei Caccini, wie in folgendem SStschen, dessen Text aus den 
florentiner Kreisen hernlhren mag und wo platonische Ideen an einer 
galanten Wendung gegen die angesungene Schöne benutzt sind. 



1) iSn Biemplar in der Hsraosbibliolhek in Yenedig. 
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Das liedmässigc gelingt Perl wenigstens so weit, dasi er den 
singbaren Gang der Melodie nicht völlig der Deklamation opfert. 
Sein kleines .Duett „al prato, al fönte" hat mit Caccini's „tJdite 
amanti" entschieden Aehnlichkeit; wenn beide ärmlich und im 
Ausdrucke nichtsbedeutend erscheinen, so ist Peri's Stück wenig - 
atena doeh aohörbar, was man jenmn Caecini's leider nielit nach- 
rühmen kann. Muntere Sätzchen, wie das Duett, welche dann 
bei den Nachfolgern gar nicht selten vorkommen (Radesca da 
Foggia hat sogar dasselbe „al prato" u. s. w. componirt), sind ent- 
schieden ein Nachklang jener fa-la, jener Tanzgesänge, wie 
6astoldi*s a lieta vila, desücn Melodie in der Oberstimme übrigens 
aneh nieht Ton Gastoldi frei erftmden, sondern einem Volksfiede 
und Volkstänze entn<munen scheint, denn sie kommt auch unter 
den Tanzstücken in Cesare Negri's „Nuove invenzioni de balli" vor. 
Bemerkenawerth ist in Peri's Duo, dass der Begleitnngsbass su- 
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gleieh der fim^ass ist; auch bei Badesca da Foggia ist dergleichen 
-sehr häufig. Dass aber der Singbass vom Begleitungsbass ver- 
schieden sein könne, wusstc mau schon, wie ja jene oben er- 
wähnten Bassarien von Caccini beweisen. 

Die Emancipation von den Kirchentönen ist schon in diesen 
G^esXngen yoUenaet Dnrtonart und Molltonart aind die beiden 
Gmnds&nlen der Harmonie Erstere heisst jedoch in der Theorie 
noch lange (sogar noch bei Mattheson in der ersten Hälfte des 18. 
Säculums) Modus jonicus, die andere Modus aeolius. Die Tonart 
F-dur mit ihrem b heisst jonius transpositus u. s. w. Den Gegen- 
satz des Hellen, Kräftigen im Dur, des Trüben, Verdüsterten im 
iMbll begreift man erat in der nltehsten Generation von Kfinatlem 
und Kunstwerken. Erst Carissimi ist es, der in einem kleinen 
Dno den lachenden Demokrit und den weinenden Heraklit — 
einer kleinen musikalischen Studie — beide dieselben Motive 
singen lässt, aber den ersten in Dur, den andern in Moll.*) 
Monteverde in seiner Oper „il ritorno d' Ulisse" (1641) lässt nach 
einer „Sinfonia in iempo aUegro^\ welche in D-dur sdüiesst, den 
Eintritt der trauernden Penelope durch eine Sinfonia mesla an- 
kündigen; letalere geht in C-molL Mochten die Compositionen 
selbst wie immer aussehen und noch viel geringer sein, als sie 
wirklich sind, so ist es schon Verdienstes genug, solche neue 
Pfade überhaupt betreten zu haben. Man darf übrigens ohne 
weiteres sagen, dasa die Nuc^e mnsiche Gaccini's und die Varie 
muaidie Perfs gana entochieden eifreuUeher sind, als jene ihnen 
unmittelbar vorhergegangenen völlig leeren und öden florentinischen 
Hof- und Festmadrigale, welche nur noch die Ausgelebtheit eines 
weiland edel und bedeutend gewesenen Styls zeigen. Wie be- 
rühmt und beliebt übrigens Caccini und Pen, die beiden Vor- 
IcSmpfer des neuen Ilorentinerstyles waren, deutet auch der kleine 
Umstand an, dasa Antonio BronelH Stttcke von ihnen, deren er 
irgendwo habhaft geworden, seinen eigenen „Scherzi, Arie, Can- 
zonette e Madrigali" (Venedig, 1618) beigiebt; übrigens sind es 
nicht eben ihre besten Arbeiten, welche ihm in die Hände ge- 
kommen. 

Die Tonsetzer hatten in der That Ursache, dinkbaar su sein. 
Denn sobald ea bei einer Münk, um sie als werthvoU und be- 
deutend gelten su lassen, auf weiter nichts ankam, als darin das 
ästhetische Programm derselben aus dem Hause Bardi-Corsi ein- 
zuhalten, so war es eine erstaunlich leichte Sache geworden, 
Componist zu sein. Sieben Achtel der Hegeln, mit denen sich 
<die Contrapunktisten schleppten, konnten getrost Uber Bord ge- 



1) Diese interessante Kleinigkeit ist in Athanasias Kircher's Husur- 
ie mi^otheilt, und Ton daher endlsluit» auth bei Boniej Bist of mos. 
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worfen werden, sie waren unuöthigj geworden, obwol noch Caccini 
nicht ohne einige Ostentation sich auf die Kegole del coutiap- 

Sunto beruft. ') Es genügte , einige hannoniBche Formet und 
ereu Ziffern in den Fingern zu haben; für den Gesangpart gab 
der natiü'liche Accent der Rede sichere Anhaitopimkte; auf wirk- 
liche musikalische Erfindung kam es dabei kaum noch an. Dass 
bei (?accini und Peri noch immer wirkliclier Musikklang heraus- 
tuut und selbst manche an sich ganz ode scheinende iStellen 
dennoch uns, die wir bereits «neb £e ganse spätere Entwicklung * 
der Tonkunst kennen und bewusst oder unbewusst mit in An- 
schlag bringen, gl^chsam latente Musik , welche sich aus den 
unscheinbaren Keimen entwickeln soll, erkennen lassen, hebt jene 
beiden Tonsetzer hoch über ihre ersten Nachahmer und Nach- 
folger, welche sich last uux' beguügeu, die Gesangphrasen und 
Begleitungs-Sehablonen ihrer VorbiMer so gut sle^ können «uf 
neue Worttezte anzuwenden. Allenfidls wira bei den bemeren, 
eune mässige Fortentwicklung oder doch ein Streben darnach 
kenntlich. Fast so arm und kahl, wie einst die ersten Anfange 
der Contrapunktik gewesen, sind auch die Anfänge der „Musica 
nuova", der monodischen, deklamatorischen, den Gesang nicht 
mehr contrapunktirenden, sondern harmonisirenden Musi^ Wie 
dort bedurfte es auch hier langer und eifriger Arbeit der Besten 
und Begabtesten, um auf dem neuen Wege au finden und au ge- 
winnen, wa8 darauf zu finden und zu gewinnen war. 

„So unbedeutend war das Senf körulein. das später zu jenem 
Baume heranwuchs, der das Feld überschattete'', ruft Kiese- 
wetter aus.^) 

1) In den dem Fragmente ans „ü Bapimento di Celkto*' voraoge- 
sendeten Bemerkungen. 

2) Gesch. der europ.-abendl. Musik, S» 75. 
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Die Zeit des üeberganges. 

Die grosse Vorliebe der antiken Welt für Theater und dra- 
matiBehe Yorstelluugcu vererbte sich auf Italien, oder lebte dort 
wenigstens frtther wieder auf, als anderwärts. Znr Zeit, da sich 
Frankreich, Deutschland und England noch an Hysterien und 

Moralitäten erbaute, begann in Italien die Kunstdichtung nach 
der höheren dramatischen Form der Tragödie, des Hirtenspieles 
zu greifen. In Kom zur Zeit Leo des zehnten, bei der glänzenden 
Hofhaltung der Ercole und Alfonse von Ferrara u. s. w. kannte 
man kaum ein grösseres Vergnügen, als theatralische AuffHhmngen« 
Und zwar mit fiübelhaflem Prunk an Ansstattune. „Man erfährt 
mit Staunen", sagt Burckhardt in seinem trefflichen Buche über 
die Cultur der Renaissance in Italien, „wie reich und bunt die 
Decoratiou der Szene in Italien war, zu einer Zeit, da man sich 
im Norden noch mit der einfachsten Andeutung der Oertlichkeit 
begnügte — allein selbst dies wXre Tielleicht noeh von keinem 
entscheidenden Gewicht gewesen, wenn nicht die Anfitthntng 
selbst theils durch Pracht der Costtiroe, theils nnd hauptsäch- 
lich durch bunte Intermezzi den Sinn von dem poetischen 
Gehalt des Stückes abgelenkt hätte". Derselbe Autor erzahlt, 
wie während der dramatischen Aufführungen, welche Herzog Er> 
cole von Feirara nur Feier der VemUümig seines Sohnes AUbnso 
mit Lneresia Borgia yeranstaltete, «jedermann ridi wührend des 
Dramas nach den Zwischenakten sehnte**, deren hontd, wechselnde 
Schaustellungen die eigentliche Auffuhrung des geregelten Thea- 
terstückes überglänzten. „Da gab es Kämpfe römischer Krieger, 
welche ihre antiken Waffen kunstgerecht zum Takte der Musik 
bewegten, einen Tanz von wilden Männern mit FldlhiSmem, ans 
welchen flüssiges Feuer sprühte; sie bildeten das Ballet zu einer 
Pantomime, welches die Rettung eines Mädchens von einem 
Drachen darstellte; dann tanzten Narren in Pulcinelltracht und 
schlugen einander mit Schweinsblasen u. dgL m." ^) Lauter 



t) S. 250. 

2) a. a. 0. S. 261. 
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Dinge aikoi bei welchen MuBik nicht zu entbehren war. Diese 
bunten Intermezzi, diese singenden Maskensflge, diese costtimir- 

ten Tänze bei Hoffcsten nehmen hier unsere Aufmerksamkeit 
besonders in Anspruch. In ihnen lag der Keim zu dem wirk- 
lichen musikalischen Drama, wie es sich gegen Ende des 16. 
Jahrhunderts entwickelte. Das Intermesso mit seiner Masik und 
seiner Prachtausstattung dehnte sich aus, wurde zur geregelten 
dramatischen Handlung und drängte das recitirende Drama aus 
dem Eahmen seiner Akte heraus, um sich an dessen Stelle zu 
setzen und schuf sich einen neuen, eigenen, seinen künstlerischen 
Zwecken angemessenen Musikstyl. Einen interessanten Beleg 
dallir bietet das dritte Intermeno bei der Hochzeit Ferdinand^s 
von Medici und Cäuütiaaa*8 von Lothrkigen 1589. Es behandelt 
den Kampf Apollo's mit dem Pythondrachett — kurz und sldZr 
zenhaft — die Verse sind von Ottavio Riuuccini, die Musik ist von 
Luca Marcnzio: erst ein iliitcnchor ,,qui si stama", der die Angst 
vor dem Ungeheuer ausdrückt, dann eine „Symphonie", welche 
ohne Zweifel die Pantomime des kämpfend- bogenschiessenden 
Gottes begleitete, dann ein Chor der Hirten, der den Tod des 
Drachen verkündigt „o valoroso dio" — und zum Sehlusse ein 
Freudenchor mit Tanz ,,o* mille volte". Ein Dialog war augen- 
scheinlich nicht dabei. Diese balletartige Szene eines Zwischen- 
spieles erweitert sich unter des Dichters liinucciui Iiiinden zur 
musikalisch - dramatischen Dichtung „Dafne", welche von Jacob 
Pen, später noch einmal yon Marco da Ga§^ano und in der 
deutschen Uebersetzung des Martin Opita von Hdnrich Schütz 
ein drittes Mal in Musik gesetzt wird. 

Um jedoch diesen erweiterten und erliöhoten Anforderungen 
zu genügen, musste die Musik eine völlig andere (i estalt anneh- 
men, als ihre bisherige, und dazu wusste sie sich vorläufig keinen 
Rath. Der aUbeherrsohende Madrigalstyl musste einstweilen dem 
Bedür&isse genügen. Wir- haben daher diese Inteimedien, die 
Hoffeste mit singenden und tansenden Masken zügen u. s. w. 
nicht als die Auffinge, sondern nur als die Vorstufen der drama- 
tischen Musik anzusehen. Sie lassen eben nur erkennen, was 
mau gerne gehabt hätte, aber einstweilen noch nicht hatte. 

Die Monodie löste sich vor ihrem selbstständigen Auftreten 
vom Cotttrapunkt los — sie wuchs so zu sagen aus dem Oontra- 
punkt heraus, wie man in alten BilderMbeln aus der Seite des 
schlafenden Adam die Gestalt Eva's herauswachsen sieht. 

Wir haben es schon früher ') erzählt, auf welche Art man 
vierstimmig componiite Sätze für den Vortrag eines Solosängers 
zurechtmachte und wie wir uns etwa den längst verschollenen 
Gesang der „Cantori a liuto'* zu denken haben. Bis zur Ent- 



1) Band 2, S. 489 u. s. 
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«tehimg der eigentlichen Monodie gegen das Jahr 1600 hin re- 
präsentirte das mehrstimmige Madrigal die höhere weltliche Kunst- 
musik. Dass ein für vier, fünf, sechs u. s. w. Stimmen compo- 
uirtes Stück dieser Art insgemein auch wirklich von vier, fünt, 
secbfl Säugern vorgetragen wurde, denen sich allenfalls eine Lante 
oder ein ähnliches Instrament sngeseUte, nm sie im Ton su er- 
halten, ist ausser Zweifel; „cantare in compagnia" nennt es Fie- 
tro della Valle und Antonio Francesco Doni in seinem , .Dia- 
logo della musica*' schildert höchst anschaulich das Vertheiien 
der vier Parte unter vier saugeskundige Musikdilettanteu. ^) 

Wir lassen jenes oft nnd anerst Ton Trislanö Chalco be- 
schriebene Fest bei Seite, womit 1488 in Ifailand die VemüU 
Inng Galeazzo Sforza's mit Isabella von Aragon gefeiert wurde. 
Statt die Speisen einfach auf die Hochzeitstafel zu setzen, wurden 
sie unter irgend einem mythologischen Prätext von Göttern, Nym- 
phen, Satyrn u. s, w. aufgetragen , wobei denn auch nach Her- 
senslust recitirt, gesungen, getanzt wurde. £s waren Aufzüge, 
Diyertimenti bei Tafel (dergleichen man in Frankreich „Entre- 
mets" nannte). Wollte man, wie Arteaga thut, darin den ersten 
Grundstein der Oper erblicken, so hätte z. B. das berühmte Ten- 
denzbankett (zur Wiedergewinnung Constantinopels) beim Her- 
zoge von Burgund 1454 gleiche Ansprüche; nur dass im Italien 
der Benaissance die ganze Erfindung (sie gehörte einem £dei- 
manne Bergonso B<^ an) noch sehr viel mehr antikisirte. 
"Man war in Italien gewöhnt, kirchliche nnd weltliche Feste, Pro- 
zessionen, fürstliche Hochzeiten, Carnevalsaufzüge u. s. w. mit 
derlei Erfindungen reichlichst auszustatten; *) und Bergonzo ßotta's 
Inventiun darf in dieser Beziehung nicht einmal etwas Ungewöhn- 
liches oder Besonderes beissen. ^) 

Mehr schon einer musikalisch^dramatischen Auiftihmng nähert 



1) Sendschroibeu „della miisica doli' etä nostra" (boi Doni II. S. 250). 

2) Barge, einer von ihnen, holt aus dem Musikalienvorrath ein Ma- 
drigal „Donna per acquetar vostro desire^' von Claudia Veggio — «r 
selbst behält dou Tenor und sagt: „GruUone piK'liate il vostro baaso. 
Micchele Talto et THoste il canto". Dieser Dual ist mit 6. B. Doni 
nicht zu verwechseln; sein Dialog erschien 1544 in Venedig bei Girolamo 
Scotto. Dem Exemplar der Bibliothek der Ges. d. Musikfreunde in Wien 
ist von Kiesewetter's Hand beigeschrieben: „nichtswürdiges üeschw&tz 
füber allerhand, nur uieht Ikber Masik". 

3) Nicht: 1388, wie es durch einen Druckfehler in der deutschen 
ücbersetzung von Arteaga's Bach, S. 211, nnd so auch bei Kieaewetter 
(Schicksale und Beschaff, des weltl. Gesanges, S. 26) heisst 

4) Ich verweise auf Bnrckhardt^s „Cnltur der Benaisiaaco in ItaUeii'^ 
2. Aufl., S. 320—340. 

5) Wen es etwa intercssirt, eine Besduraibuilg davon Ztt lesen, mögfr 
sie bei Kiesewetter a. a. 0. aufsachen. 

▲ttbcoi, e«MUeh«« dw IbHlk. IT. 14 
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rieh die von Filippo Beroaldo geaehilderte Vontellimg bei der 
Hoehseit des Annibale Bentivoglio mit Lucrezia von Este in Bo> 

logna. Hier gab es sclion eine rörmliche, einen Ilain mit Natur- 
wahrbcit darstellende Szene ; Venus , einen von ihr gezähmten 
Löwen (das heisst wohl: einen Menschen in Löwenmaske) füh- 
rend, erschien in einem Ballette von wilden Männern, Diana trat 
mit ihren Nymphen auf, deren eehSnste von ihr weg nnd zur 
Jnno F^ttba floh u. s. w. — alles augenscheinlieh allegorische 
Anspielungen auf das fürstliche Brautpaar. Zu diesem Ballet 
wurden Chöre (d. i. ,, Madrigale" und ,,Balli'') gesungen. 

Chöre in Madrigalform in den Zwischenakten von Tragödie- 
AnffÜhrungen singen zu lassen, wie in Lodovico Dolce's „Tro- 
janerinnen*S weleher die Texte dafür eigens gediehtet hatte, oder 
in die Handlung selbst Chöre einzuflechtcn — und zwar «na 
keinem andern Grunde, als weil die antike Tragödie Chöre ge- 
habt, wie denn in Cinzio Giraldi's .,Orbecche" ein Chor der 
Frauen von Susa vorkömmt, wozu für die Aufführung in Ferrara 
Alfonso della Viola die Musik setzte ^) (Guarini's Pastor Fido, 
mit seinen Oh5ren der Ehrten, Priester u. s. w. erhielt Husik von 
Luzzascbo Luzzaschi u, s. w.) — war etwas Gewöhnliches. Diese 
Tonwerke sind verloren — ans Luca Marenzio's Combattimento 
d'Apolline col serpente können wir indessen eine deutliche Vor- 
stellung davon gewinnen — es waren Madrigale im gewohnten Styl. 
In l'errara schloss jede Komödie mit einem Mohrentauz (Ei la sua 
moresca)^. 



1) Wir wisson eg nur aus der Didaskalie. welche, dorn Druck dieser 
grässlich-blutigen Tragödie beigegeben, also lautet: „Quusta tragedia fu 
rappresentata in Ferrara in casa del autore MDXLI prima all* Blustris- 
simo Signore il Signor Erole II da Este duca IV di Ferrara; dopo agl' 
Ulustrissimi Signori, il äignor Cardinale äalviati, la rappreseuto M. Se- 
hastiaao Clarignano da MentdUcOt ^Me la Hnsiea M. Alfonse della 
Viuola, fii Arciiitetto et il Dipintoro della Seena M. Girolamo Carpi da 
Ferrara^'. C. F. Beck er ha t sic h dadu rch irre leiten lassen und in seinem 
Baehe „Tonwerke des XYI. und XYII. Jahrhunderts**; 8. 301, die Oiheeehe 
mit der Musik Alfonso's fJilschlich unter den Musikdrucken aufgeführt. 
Tausendmal eher zu verzeihen, als wenn Berlioz daraus eine Eonstnovelle 
„le premier opera" zusammenfaselt, Alfonso znm Erfinder der Oper macht, 
ihn mit Benvenuto Cellini in Correspondenz treten lässt u. s. w. — alles 
eigentlich nnr um einer Kritik, oder vielmehr einem Ausbruch leiden- 
schaftlichen Hasses gegen den Palestrinastyl Luft zu machen — einem 
Styl, dem jener des Berlioz allerdings diametral entgegengesetzt ist. 
Natürlich hat man nicht ernianf^elt, die Novelle zur Belehrung Deutsch- 
lands zu übersetzen 1 ! 1 Ea ist kaum ein Ausdruck des Unwillens stark 
genug datür. Ueber das Drama selbst s. Klein, Gesch. d. Drama. 

2) Diario Fcrrarese — bei Muratori XXIV. Col. 404. Man möge 
sich erinnern, dass in Shakespeare'» Somraemachtstrauro Zettel nach Auf- 
flttmuig der „Tragödie von Pjramuä und Tbiabe** den Herzog fragt: ob 
«r einaii Epilog aJs Schlasa oder oinon Beigamaskertanz Toraebe? — 
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Diese Zugab-Cliöre, Tänze u. s. w., obwohl zu dramatischen 
Zwecken dienend, liaben mit der eigentlichen, dramatisch ange- 
legteu, recitirenden Musik der Floreiitiner um 1600 nichts sn 
Schäften — eben so yremg wie Orasio Vecchi's seltsamer, aber 
origineller, geistreicher tuld sogar dramatisch > aosdrucksvoUer 
f^Anfiparnasso" . 

Die vielfachen Verbindungen und der Verkehr mit Italien, 
welches damals die 6pitze der Cultur und Civilisation bildete, die 
Zfige der fremden Ffbrsten dnreh das schöne Land, hei welchen 
die durch feine Sitte nnd den Glanz d« r Künste ver« delten Höfe 
den Wunsch anregen mussten, sich daheim eine ähnliche Um- 
gebung zu schaffen, trugen sicherlich wesentlich dazu bei, dass jene 
schimmernden HoffcBtc ihre Widerscheine auch in die Länder 
jenseits der Alpen warfen, und wir erkennen in dem Ludus l)iauae, 
welcher an lina anr Feier der VermiÜung Kaiser Maximilian L 
mit Maria Bianca Sforsa (1594) in Gegenwart des erlauchten 
Paares, des Herzogs von Mailand (des Vaters der Braut) und 
anderer Herrschaften, von Conrad Celtes und verschiedenen kaiser- 
lichen Secretären und anderen Respectspersonen aufgeführt wurde, 
ein völliges, aber gerade in seinen Abweichungen charakteristisches 
Gegenbild jener halbdramatischen Hofinaskeraden in Italien — 
es ist «ne in ftinf Akte getheilte, verschiedenen Göttern und 
Halbgöttern in den Mund gelegte Gratulation, womit die Hof- 
ceremonie einer Dichterkrönuiig von kaiserlicher Hand und sogar 
ein Uütbankett in Verbindung gesetzt wurde, "^j Der musika- 
lische Theil ist allerdings iiuüäcrtit dürftig, aber eben in seiner 
Dürftigkeit hemerkenswerth. Nachdem Mercnr als Abgesandter 
Diana's einen Pl'olog ad Speetatores gesprochen, trat Diana mit 
ihren Nymphen auf und begrüsste lobpreisend den ktthnen Jäger 
Max, mit dem sich weder Meleager noch Hercules messen dürfe 
(Calidonius heros jam nihil est). Die Nymphen umtanzten sie 
und sangen das Lob des iirautpaares in einer Art Fauxbourdon, 
welcher die Distichen des Textes mit genauer Markirung des 
Metrums und sogar auch der CMsur abtrommelie: 



1) S. 3. Band. S. 545. 

2) Das Festspiel ist 1501 zu Nürnberg bei Hieronymus Holzel unter 
dem Titel gedruckt worden: Ludus Dianao in modum Comediae, coram 
Maxiiuiliano Bhomanorum rdge Calcndis Martiis ludis Saturaalibas in 
arco Linsiana Danubii aetos, Cleinentissimo Bege et B^^a, Daciboa 
illustribtis Mediolani, totaque ro^na curia spectatoribus — per Petrum 
üonomum. Reg. CanceU Joaepb. (irunpekiam, Ke^. Secret. Conradum 
Gelten (so!), Poe. tJIseDium Phnsininf VineentiQm Longinnm, tu hoe ludo 
laurca donatum, folicitf^ et jucundissimc repraesentatus. (MCCCCC ot 
urimo novi Seculi, Idibus Maji.) Es sind fünf Blätter in klein Quart. 
Die prager üniversit&tBbibliothek hesitit ein BzempUur (Sign. YL H. 00). 

14* 
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Ma-n-ml-lia - ucad Kym - phae nunc dl- 




ei • te laa - des et reso • net no - stro 




Blan - ca Ma - ri - a Cho - ro. n. 8. w. 



Ende des ersten Aktes. Im zweiten trat Silvanus mit Gefolge 
auf, pries den Kaiser als Beschützer der Cliristen (der „Schaäein 
Christi'', wie sich der wackere lieidengott ausdrückte; und feuerte 
ihn snm TQiicfliikiiege aa — wonadi im dritten Akt Bacchus den 
Bhraiwein belobte (sie Rhenana mihi culta fuit plaga) und sonst 
Angemessenes spracli, plötzlich aber aus der Holle und dem Kaiser 
zu Füssen fiel, und indem er sich als ilerr Vincenz Longinus zu 
erkennen gab, sich die Krönung mit dem poetischen Lorbeer 
erbat : 

Siqoa mihi est virtos doetrinaqae, maxtnie Ckesar, 

Imponas capiti laurea serta meo 

Per Superos ego iure tibi et per sceptra tonantis 

Cantabo landes mc et nbique toas. 



1) Eine sinnreiche Spielerei, welche dabei angebracht ist, mag hier 
erwlhnt werden. SÜTanits spricht: 

Bex cui Maximium praestant pia sidora nome N 

Verus ab aothero missus mortalibus orb E 

Cultor olympiaci , justique aeqaitonanti S 
Juris amator oves Chnsti tua sceptra gabernan T 

Mens vigil ut coelo populus turbatus aport O 

Yivida ad aeterni taudem pius ora trahatu B 

Senra oommissnm tibi ne lupos intret ovil £ 

Justitiam superoa obeuntera, hoc orbe relict 0 

Nobis qui Austriaco fruimur pastore remitta S 

Und so weiter. Die ersten Worte bilden selbst wieder lobpreisende ' 
Hexameter: 

Rex vorus cultor juris, mens vivida stfra 
Justitiam nobis u. s. w. 
Die Sndbadutaben aber bilden den glttclcirftnsehendeii Yerst Nesto- 
reos utinara vigeat feliciter anuos. Eine wahre Plethora von Gratulatio- 
nenl Zugleich sieht man, dass es nicht die Tonsetzer allein 
waren, welche in ihre Kunstwerke nebenbei sonderbare Kunst- 
Jtftcke hineinbrachten. Es lag eben im Geiste der Zeit. 
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Für die vollsogene Krönung dankte der Cbor, «bermalB dat Me- 
trum (hier das aapplnselie) genam. markireiid, dodi In emem 
sehoD etwas melir motettenartigeii Tonsatse: 



Bisesnt. 



Tenor. < 





ne - mos cm 



in - eli - ti lau - des: 
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Im vierten Akt iutroduzirto sich Silenus zu Esel und 
ftusBorte sich als Trunkener, aber dufdiaus höchst schmeichelhaft. 
Jene wackere Ritterseit liebte das Pokulnren an sdu-f als dass 

ihr durch den Anblick des Zechers hätten Tantalusqualen be> 
reitet werden dürfen; es wurde also zum Schlüsse des Aktes 
durch die Mundschenken des Kaisers Wein herumgereicht, und 
bei Trompeten- und Paukenschall wurde gezecht. 0 Ini fünften Akt 
verabschiedeten sich alle Personen. Diana sprach glückwünschende 
Verse, deren jeden der Chor in Tierstiminigein Gesänge wieder- 
holte — Wflnsehe, deren Erfüllung das Gesehick versagte: 

Multiplicom variet sobolem tibi Bianca Ifisria 

£t dacibtts torras impleat austriacas 

Ifaximiliaae Hh, valeas jam Bianca Maria 

Jam repeto Silvas ipsa Diana moas. 

Der Kaiser belohnte Tagps -darauf die 24 Darsteller auf das 

Freigebigste. 

Ein ähnliches, mit drei Chören zu vier Stimmen ausgestattetes 
Festspiel von Benedictus Chelidouius wurde 1515 zu Wien in 



1) — faine Tarsus silentium, et poenla aorea et psterae per rscios 

pincernas circumlatae et inter pocula pulsata tympana et cornua. Fuus 
actas quarti — das Pokoliren gehörte also mit zum vierten Alct 1 
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Oeffemwart der Königin von Ungarn aufgeführt. 0 Dm Gtesüiige 
shid insofern bemerkenswerdi, als rie der von Conrad Celtes und 
seiner „docta Sodalitas" eifrig vertretenen Richtung angehört, antike 
Metra gaas genan durch Takt und Bewegung dee Gaeanges ein« 

zuhalten. 

Dage£|en sind die der erwähnten, 1497 aufgefiiiirteu Comödie 
Bettcfalin*8 ') eingeschalteten Melodien einea gewissen Daniel Megel 
wahre Bänkelsängerstücklein, für die musikalische Fassungskraft 
der agirenden Schuljungen berechnet, b.B. nach dem iweiten Alrte: 

Choranles. 





Mor 
Mo 



ta - Ii - 
ve - tur 



um ju - cun - di 
in - Star tur - . bi 



tas vo - lu- 
nis quam nix 




eiis et pen • du • la. 
a - git se - du - la. 



DIs - dt - quo rit* 




Daum CO - le - re. 



(Es sind dieselben Verse, die Hans Holbein d. j. seinem fibr d«n 
fltalilhof in London gemalten „Triumph der Armuth*' als Denk- 
Spruch bcigoschricbon hat.) ^) 

Nach dem dritten Akt wird folgendes Lied gesungen: 

Chorauleg. k 



Dig - na sunt A - pol - Ii - ne 
Quo CO -rna-cant nn - mi - ne 

5s ^ 



uuae coQ - ei • nunt po- 
Ol - vi - tti - tos pro- 




e-tae."^ ^Di - Ii - ga-mus er-go nos"^ quo-rum la-dos 
phe-tae Ta - tes eoe-U-toB sa-cros 



1) Das Werk wurde in demselben Jahre zu Wien bei Johann Sing- 
ryner gedruckt. Die Wiener HofUbliothek beritzt ein Exemplar. 

2) Da3 erwähnte Werk ist betitelt: „Joannis Reuchlin Phorcensis 
aCaenica prog^moasmata, hoc est ladicra piaeexercitameata. — (Yiennae 
— Joannis Singrenii Anno M.D.XXIir'), 

3) VfligL „Holbein und seine Zdr' von D. Alfred WoUanann, 2. Tb. 
S. 224. 
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■ee-ni-cM oi- ten-di - mni & - ee • ta. 

In einem ganz antik zugeschnittenen Spde müssen die Beime 
in diesen Gesängen übeiTaschen. 

Am französischen Königshote, wo es längst nicht mehr so 
bausväterlich tugendhaft zuging wie einst unter Ludwig XII. und 
Anna von Bretagne, hlttte man sicli mit so einfiMhen Sehanspielen 
meht begnügt; man liebte Glanz und Pracht 

Am 15. Oktober 1581 wurde im Schlosse zu Moutiers die 
Vermälung Margarethe's von Jjothringen, der Stiefschwester des 
Königs Heiniich TIT. mit dem Herzoge von Joyeuse gefeiert. 
Den glänzendsten Tbeil der Feste bildete nun jenes „ballet co- 
miqne de la Koyne, faict anz nopces de Monsienr le Dnc de Jo- 
jense etHadamoyselle deVaudemont sa soenr parBaltasar deBeau- 
jojenlx valet de chambre du Roy et de la Royne sa m^re", durch 
dessen plumpe Pracht man den Glanz der mediceischen Hoflfestc, wie 
Katharina von Mcdicis in ihrer Jugend sie zu Florenz gesehen, 
zu überbieten suchte. Baltazar, genannt Baltazariui aus Piemont, 
der auf dem Titel als Antor genannt ist, war als vorzüglicher 
Geigenspieler durch den Marschall von Brissac an Katharina von 
Medicis empfohlen und nach Paris geschickt worden, wo er als 
valet de cliambre und Intendant der königliclieu Musik in Dienste 
trat. Wegen seiner artigen'' Entwürfe bekam er den Beinamen 
„Beaujoyeulx" ; und wie aitig diese vielbelobten Eutwüi-fo waren, 
davon gibt uns dieses Ballet eine YorBtoHnng, das in aemae Ans- 
Btattnng so unsinnig verschwenderisch, als in seiner dramatischen 
Zusammenstellung eigentUcb einmythologiscli aufgeputzter Hofball, 
eine Hochzeitsgratulation, imd in letzter Instanz eine colossale 
Schmeichelei für Heinrich III. war — socolossal, dasssie nicht einmal 
durch das überboten wird, was Ludwig XIV. Aehnliches geboten 
wurde. Der Plan des Gänsen wir vonBaltasarini; die Dichtung der 
Verse aber gehörte demM . delaChesnaye, Almosenier desKönigs, 
an; die Musik war ein Werk der königlichen Musiker Beaulieu 
und Salmon. Die Au£[iilirung dauerte von 10 Uhr Abends bis 
4 Uhr Morgens. 

Die Handlung dieses „ballet comique" (welches aber nicht 
das mindeste Komische enthält) dreht sich um die Zaubereien 
Circe's, welche ihre Gefimgenen in Thiere verwandelt (eigentlioh 
die bitterste Sa^yre auf diesen König und seinen Hof, olme dass 
es der gute Kammerdiener merkte). Ein Edelmann (un gentil- 
homme), welcher die Zahl dieser Unglücklichen nicht- vermehren 
mag, flüchtet sich unter den Schutz des Königs: 
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Nc veni tu pas grand roi, tant do dieux seccyofir? 
Tu le feras, Henrif plus valeureax qu'Alcide 
Ou Mini qtii tna la chimh« bomioiae: ^ 
Et pour tant do mortels et dieux que tiniM 
Des liens de 1» f^ei immortel te feras. 

CSrce klagt heftig über den Undankbaren, dem sie seine 
frühere Gestalt wiedergegeben habe und der solches nur benätzt 
habe, um ihr auf Nimmerwied erselien zu entfliehen. Oirce zieht 
sich zürnend in ihren Hain zurück. Tritonen und Nereiden nähern 
sich, um das Lub der Königin Louise zu singen. Die Najaden 
und Bwölf Pagen, welche sich zu ihnen gesellen, tanzen ein Ballet. 
Da ei*8chdnt nach einem muntern Stück, „le son de la dochette** 
betitelt, Circe, berührt die Nymphen, die Pagen, ja sogar zehn be« 
gleitende Geigenspieler mit iln-em Stab und verwandelt sie in 
unbewcgliclie Statuen. Nacli vollbraclitom Zauberwerke zieht sie 
sich in ihren Hain zurück, als unter dem erschütternden Getöse 
eines {hrehtbaren Donnerschlags Mercnr von der Decke des Saalea 
herabgeflogen kommt. Entzauberung dnreh das Kraut Moly — 
Tanz — neuer Zauber — Illumination — Dryaden — Pan u. s. w. 
Man kann sich von dem Geiste dieser Poesie eine Vorstellung 
machen, wenn Circe erklärt, zwar nicht der Macht .Ju[)iter8, 
wohl aber der Macht des Königs von Frankreich weichen zu 
wollen: 

„Je V0U8 resisterai: que si la dostiueo 

s do ma verge d'or la force terminte, 

ce n'ost ta faveur, Jupiter, no le croy, 

et si quelqu'un bien tost doit trioujpher de uioy 

c'est le Boy des Francois — et que tu luy oedes 

aiasi que ie luy fais^ le ciel que tu IKNlsedes'^ 

Jupiter, in dessen Maske ein Sienr Saromin steckte („tres 
ezcellent en chant et en la composition des airs de nnisique**)f 

stellte seine Kinder Mercur und Minerva (eine Mademoiselle de 
Chaumont) förmlich nach Hofsitte dem Könige vor (,,et apres Ju- 
piter presenta au Koy scs deux enfants Mcrcure et Minerve, qui 
s'allerent se jetter aux pieds do Öa. Majest6, faisans paroistre 
quMls eedovent k ce grand Boy"). Die ganae Vorstellung 
und nXmlich keineswegs auf einer von dem Zuschauerraum strenge 
geschiedenen Bühne statt. Die im Kupferstiche dargestellte 
gure de la Salle" zeigt einen pr.qcbtifj^en Ballsaal, in dessen 
Hintergrunde eine Vorstelhmg von Circe's Garten decorationsmässig 
angebracht ist; seitwäits im Öaale steht eine Baumgruppe mit 
einem flötenden Satyr. Die edelsten Damen des Hofes wirkten 
•mit. Die Königin (la quelle ressembloit plustot a quelque ehose 
divine) kam mit den als „Najaden" prächtig in 8in>oistoif ge- 
kleideten Edeldamen (la princesse de Lorraine, la duchesse de 
Mercueil, de Guise, de N^vers, d'Aumale, de Joyeose, la mare- 
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cballe de Retz v. b. w.) auf emem riesigen, TOn drei Seepferden 

gezogenen Wagen, dessen Oberlihefl von einer Fontaine wohl- 
riechenden Wassers (eau de senteur) gebildet wurde. Zwei Musi- 
kanten mit Laute und Gambe sassen g-leich hinter den Seepferden. 
Vier Edelfiäulein traten als die vier Cardiiialtageuden auf^ und 
zwar mit den herkömmlichen Emblemen der Schlange , Wage 
IL B. w., sonst aber in der schwerfiüligen, bis an den Hals zuge- 
knöpften damaligen Hof- und Damenpracht; sie trugen Kleider 
^blen Celeste** mit Sternen ,,d'or brunT**; als Haarpatz trugen sie 
„arcades d'or et de soye". Zwei sangen, zwei schlugen Laute, 
und es sielit seltsam genug aus, wie z. B. die Stärke ihre Xoth 
damit hat, neben der emblematischen Säule auch noch eine Laute 
sehleppen in müssen. Wir lassen bier die Wunder bei Seite, 
welche der königliehe Maler Jacques Patin als Decorateur und 
als Maschinist wirkte, wie Götteraufztige zu Wasser und zu Lande 
in fabelhafter Pracht das Auge blendeten, wie Ungeheuer und 
Blitze und Donner schreckten, wie Najaden, Nymphen und Satyre 
Ballet tanzten, wobei sie vierzig geometrische Figuren auf das 
kflnstlicliste ausführten. „de maniere, qua chacun ereut, qu' 
Arcbimede de n* eust pen mienz entendre les proportions geo- 
metriques, qae ces princesses et dames les pratiqnoyent en ce 
ballet" — wir wollen hier nur noch von dem reden, was für 
uns die Hauptsache ist, von der Musik. Auch hier hatte man 
den gedenkbarsten Luxus in den verwendeten Mitteln entwickelt, 
und in der Kuppel des Ballsaales nicht weniger als sehn Husik- 
banden (dix coneerts de musique) mit Instrumenten verschiede* 
ner Art, „die den Süngem als Echo dienten" aufgestellt: Hant- 
bois, Cornetti, Posaunen, Gamben, Lauten, Harfen, Flöten. Ein 
Sieur Juvigny, Stallmeister des Königs, der zugleich die Rolle 
des Pan innehatte, spielte auf das zierlichste ein Flageolet von 
eigener Erfindung. Zum ersten ISntritte des Ballettes zogen sehn 
eostümirte VioUiSsten auf, fUsd von jeder Seite; sie wurden von 
Circo in Stein verwanddt, wieder entzaubert u. s. w. Eine 
Schaar Tritonc schwamm herein mit Neptunsdreizacken und In- 
strumenten in Händen — lyres, luths, harpes, flustes, et autres 
Instruments — es sieht in der Illustration abermals höchst son- 
derbar aus, besonders wie der eine Triton seine Gambe violon- 
eellmfissig streicht Als Jupiter tm der goldenen Kuppel, wo 
vienig Musiker ihre Stelle hatten, mittelst eines Flugwerkes her- 
abstieg, ertönte eine Musik ,,avec nouveaux Instruments et diffe- 
rents de precedens"; es war, fährt der Bericht des Textbuches 
fort, ,,la plus docte et excellente musique qui jusqu' alors eust 
ilti ehantee et o^ye come se cognoistra par la note snjvante". 
Folgt diese als Wunderwerk belobte Musik in Noten, Die Musik 
der Ballette gehört dem sehwwfUligen Stjle der Tansmusik des 
16. Sttcolom's an. 
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Le Bon da pnmier ballet. 





Und weiterhin: 

La petüe entr^ de grand ballet a 5 parties. 
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Nicht ohne Mimterkeit ist die (allerdings trivial genug klin- 
gende) Melodie, l»ei welcher Circe hervortrat. Baltazarini belobt 
sie „un son fort gay, nommö la dodMtte** — Übrigens verdirbt 
düe ungeschickte Belastang mit Begleitnng^stinimeii selbet den 
l«dlichen Züig der Melodie: 



Lo son de la clochette, auquel Circo sortit de son jardin, 
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Die Chöre sind verkümmerte Madrigale, und für eine Zeit^ 
wo gerade in dieser Gattung die italienischen und niederlttndi- 
sehen MeiBler das Herrlichste Idsteten, mibegreifüch gering. Der 

Gesang, womit die Sirenen (Cfaant des Sereines) sich vom Vater 
Oceanus die Erlaubniss erbitten, ausgehen oder eigentlich aus- 
schwimmen zu dürfen, ist so nichtsbedeutend , wie die Antwort 
aus der goldenen Kuppel herab, in welcher in iuufstimmigem 
Gesänge die erbetene Erlaubniss ertbeilt wird; doch sollen sie bei 
dieser Gelegenheit ,,das Lob eines grossen Monarchen singen". — 



Le Chant des Vereines a 4 parties.- 
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Beponse de la voute doiee aux Sereines a 5 parties. 
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Es töut uub diesen Gesängen etwas wie ein Nachhall des 
altfransösisehen D^ehantirens und Fauxbourdoniiirens (wie Shnlich 

aus den No^ls von Eustache de Caurroy oder dem ßcqiiiem 
Mauduit's), gleichsam als hätten D^chanteurs das neue Madrigal« 
wesen studirt und sich manches daraus gemerkt 

Neben diesen Ensembles finden sich liedartige Sätze mit 
J^autenbegleitun^, nachstehender Gesanji:. >\ oniit sich die vier 
Tugenden eini'iilirtea. Nach jeder iStroidie antwortete ein Ki- 
tonieU Ton swölf Instrumoiten aus der Goldkuppel; es ist jenes 
„Eeho der Sänger", wie das Textprogramm es nennt Der stam- 
melnde Versucli einer Monodie, das tappende Sueben nach lied- 
mässigem Periodenban in dem (iesange der Tug^enden , dor be- 
gleitende Bass. der einen Ansatz dazu nimmt, ein Gencralbass zu 
werden, sind, so gering und unbeiiilHich das (ianze lierauskommt, 
bemerkeuswevth. 



Chant des quatre vertus — deux juoient de luths et les deux antres 
chsntoyent. 




▲ mbroi, 0«cobicMe d«r Mutik. lY. 
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Augcnsclicinlich g-rössere Verlegenheit als die iiielir.stirm 
Sätze bereiteten den Componisten die Dialoge, welche in Musik 
gesetzt werden sollten, wie z. B. die Szene zwischen Glanens nnd 
Thetis (Sieur und Madame Beaulieu). Thetie trat mit einer Laute 
in der Hand auf — ohne Zweifel diente dieses unmythologische 
Attribut dazu, die Singenden durch zeitweises Anschlagen der 
entscheidenden Tihie auf der richtigen Bahn zu erhalten. Glau- 
CU8 hat eine Nymphe von wunderbar bezaubernder Schönheit ge- 
sehen, die sein Hers zur Uebe entflammt Er holt Thetu Uber 
sie ans, wo denn znletzt alles anf eine überschwengliche Ver^ 
herrlichung der Köni^n Louise hinausläuft. Dieses taschenspie» 
lerhafte, plötzliche Unterschieben der Darstellerin für die darge- 
stellte Person ist sonderbar genup:. Die Göttin demaskirt sich 
und steht als Königin von Franki'cich da: • 

Chant de Glauque. 
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Bi den ersten, längeren Sologesängen ist etwas zu spüren 
wie eine dunkle Ahnung der Opemarie, und zwar der Opemarie 
im Sinne und Geschmacke der französisch-heroisclien Oper. Gibt 

man sich die Mfihc, den Gesang des Glaucus als Grundstimme 
generalbassmässig mit DveikläOjgen nach der Weise Lulli's zu 
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fiberbauen und den Gesang der Thetis mit dem natürlicHen 
Gmndbaase sn begleiten, so tritt dieser Zug überraschend her- 
vor; man wird finden, <lass diese Gesänge nicht allein instinct- 
mässig^ nach einer geordneten, latenten, esoterischen Harmonie, 
die der Componist exoterisch hinzustellen vermuthlich gar nicht 
im Stande geweaen wftre, dorcbgefährt sind, sondern man wird 
sieh auch unwillkiidieh an Li]Ui*s Openmnisik erinnert flEiblen. 
Es muss in dieser letzteren etwas sehr dem französischen Sinne 
nnd Geschmacke Entsprechendes gelegen haben; dasselbe Volk, 
das Cavalli's treffliche Opernmnsik kalt und gleichgiltig ablehnte,, 
sclnviirmte für LuUi's schwerfälligen heroischen Kothurngang. 
I)aä liecitativ, oder wie man es nennen soll, womit Glaueus and 
Thetis die Baene scbUessen, mit seinen langaihmigen, verwunder- 
lichen Coloraturen, scheint eine Art Nachklang der Singweise in 
den Mysterienspielen zu sein, wo ähnliches Passagenwerk hinwie- 
derum auf den Kirchengesanp; zurückwies. Jedenfalls scheint 
darin der Ausdruck des Fcierliclieii und Würdigen gesucht wor- 
den zu. sein. Als specifisch französisches Musikwerk, in dem sich 
die spKtere französisehe grosse Oper mit ihren Ch5ren, TSnaen und 
Arien wie in einer ersten Andeutong ankündigt, ist das Werk 
äusserst interessant, so wenig auch seine Musik an sich genom- 
men bedeutet. In der Vorrede an den König spricht übrigens 
Beaujoyeulx schon vorn ,,vray gout", ') und dem Werke selbst 
prophezeit ein Poet die Unsterblichkeit: 

Le temps, oui gaste et brise tout 
snr nn si nche et doete onyrage 
ne ponnca gagner avantage. — 

Zu den mannigfachen Bewegungen, weldie sich in der Ton- 
kunst als Vorboten einer neuen Zeit fühlbar zu machen begannen, 
kam jetzt nocli ein Neues, das wahrhaft zersetzend wirkte. Den- 
ken wir uns einen Chemicus, der einer Flüssigkeit ein neues 
Agens beischüttet, welches die Elemente entmischt und neu mischt, 
sie bransend gihren macht, Wolken nnd PrScipitationen hervor- 
ruft , bis endlich ein ganz neues Resultat gewonnen ist. So un- 
geflKhr wirkte die Einmischung der Chromatik, mit welcher die 



1) Im sehten Eammerdienerstyl fängt er an: j.Sans toutefois qne 
jamays lo way gont puisse parvi nir ä a'autrcs, qui ont consider^ par 
effet la splundeur do Yostre Majeste, presidente au milieu de tant de ra- 
ritez, de tant de somptnosltez, et sans que Ton se pnisse imaghier le 
hei ordre d'un si grana nombro de diversitez, de tant do differontoa ex- 
cellentes, neautmoins et Vivantes beautez et taut d'admirables voix" u. b. w. 
Sein College Laborde schrieb 1780 ebenfUls im richtigen Kammerdiener^ 
slyl: voila im ocLantilloii du gout, qui regnait alors, et de plaisirs, quo 
le roi procurait ä la cour la plus elegante, qui, dit on, eut Jamals exi- 
stee. . On pretende, quo cette fSte couta pr^s de cinq millions, qui en tsp 
laieat vingt de ndtre temps (1). 
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Tonsetzer jetet gelegentlieh su cxpcrimenlaren anfingen, auf das 

alte diatonisclie Wesen. Der KirehNIgcsRng war auf der rein 
diatonischen Basis der Kirchentöno entstanden. Eine chroma- 
tische Toiifolge war hier eine völlige Unmöglichkeit; ^enn wenn 

auch die im Systeme Torkommenden Stafeu b, ^h^^^c an sieh 
eine Progression von zwei halben Tönen darstellen, so sorgte die 

Solmisation doch unerbittlich dafür, dass diese Fortscbreitung 
eine völlige Unmöglichkeit blieb — b konnte nur b-mi oder 
b-fa, nie aber zugleich b-rai-i'a sein. Bei einer Tonfol^e wie z. B. 
a b h c wäre aber b mit Rücksicht auf das vorhercrehende a S(» 
viel gewesen als fa, mit ßücksicht auf das nachfulgende h so 
viel als mi, nnd h wäre eben so nach b gleich fa, vor c gleich mi 
gewesen — „quod esset absurdum''. So lange man im ^n&chen 
Einklänge ohne hamonische Gombinationen sang, konnte die 
Diatonik der Kirchentönc in ihrer ganzen Strenge festgehalten 
werden. Sobald aber der eigentliche Contrapunkt anting, Form 
und Gestalt zu gewinnen, machte das Uhr die unabweisbare For- 
derung des anfälig zu erhöhenden Leitetons vor dem Scfalnsse 
geltend, vo er nidit, wie bei h | e oder e | f schon im System 
fett»(g an finden war. Die „Musica iicta" mnsste aushelfen 
durch sie wurde man aber mit den zwisclien den diatonischen 
iJanzt«jn.sciiritten befindlichen, für das Ohr leicht fasslichen, der 
Stimme leicht darstellbaren Halbtonstufen vertraut. Eine andere 
und schwierigere Frage war, ob und wie man diese sich zur Ver- 
ftigung stellenden KlKnge verwenden solle und könne. 

Wie in die Fugen einer scheinbar für die Ewigkeit gefügten 
Quaderwand der Epheu leise und unbemerkt seine Wurzelfascrn 
eindringen lässt und endlich wohl gar das Steingefüge lockert, 
so lockerte die Musica ficta die alte starre Diatonik — und die 
Theoretiker meinten endlicli den Satz aufstellen zu dürfen: die 
Musik, wie sie geworden, sei k^e diatonische mehr, sondern 
eine Mischung diatonischer und chromatischer und sogar enhar- 
monischer Elemente. „II componere d'hoggi h una mescolanza*'. 
Diesen Satz stellt Artusi auf und führt ihn durch. ^) Die vielen 
^ und ^ in den „modernen" Compositionen, meint Artusi, sehen, 
so bunt wie sie da stehen, auf dem Papier sehr liübsch aus, aber 
wehe den SMngemP) „Die P^tiker setsen, wo es ihnen be- 
liebt, solche Zeichen", ^) das heisst: ^ne Rttcksieht auf die an- 



1) Delle imperf. dolla modorna mus. (Venedig. IGOO). S. 37. 

2) — — Cosa, cosi variata, nieglio et piü vaga appare alla viata; 
si conie fanno molti compositori modorni, che empiono le carte di s die- 
sis, b molli, segni, contrasegni, che oicnte altro apportano alla ▼isw, die 
Taghezza, ma difficoltä al cantore (a. a. 0. S. 17), 

3) — Ii pratici si servono di tutte indiiferentemente et in tutto jjon- 
gono ^ dieeis, ^ qoadii, et b molli (a. a. O. 8. 16). 
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tike Ch^matik mit ihren Tetraehorden und ob ein solcher er- 
höheter oder erniedrigter In deren System Torkomme oder 

nicht. Den Gang ^g f p ^ k 



in einem Madri«jal von Andrea Gabrieli findet Artus! unbegreif- 
lich — denn dieses ^e ist es chromatisch? neini — ist es en- 
hannoniseh? — neint Es hat also gar kein Recht zu existiren; 
wamm wenden also die modernen Tonsetaer dergleichen an?! *) 
Um Artnsi's Bedenken zu verstehen, muss; man sich erinnern, 
dass im chromatischen System der Griechen das Tetrachordon 



meson (e — a) sich also gestaltet ß g j: f f^" "!,^ T , 



wo kein \} e zu finden ist. Es kann daher dieser Ton nur als fa 
fictum vorkommen (und kommt zahllos oft vor). Dann aber ge- 
hört er nicht in die Chroniatik, sondern in eine tiauspouirte Dia- 
tonik. 2) — Die Theorie und die Praxis gingen hier, wie man 
sieht, weit auseinander. Die Theoietiker kannten und benrtheil- 
ten die Chromatik nur, wie sie solche in ihren griechischen Lehr- 
meistern geregelt und geordnet fanden die Tonsetzer, für welche 
die griecliischen Tetrachorde ein längst überwundener Standpunkt 
waren, kümmerten sich wenig, ob der Ton, dem sie oder ^ 
heischrieben im chromatischen System der Griechen Büigerrecht 
genossen oder nicht. Genug, dass er gesungen und auf In- 
strumenten, wie Geige, Posaune u. s. w. , wo der Spieler sehr 
gut f d und ^ e unterscheiden kann, angegeben werden konnte. 
Orgel und Cla^■icl• mochten dorn ffir sie Unmöglichen ausweichen. ' ■ 
Die ganze (.■lii<jni;iti,sclR' Bewegung war aber trotzdem zum 
ersten Anfang nur durch das beginnende Studium griechischer 
Musiktheorie angeregt worden. Schon Spataro in Bologna wen- 
dete der Sache seine Aufmerksamkeit zu. Da8,„Gtonu8 chroma- 
ticum" fangt an bei den Theoretikern als Kevenant griechischer 
Musik zu spuken — sie wissen leider keine Zauberform^, den 



1) — se non sono (queste corde) comoni, nö particolari, perche 
Ic usano? (a. a. 0. S. 16.) 

2) Artusi bekämpft S. 16, 17, die Ansicht Bonolli's, als seien die 
Obertasten der Org'>l oder des Klaviers „chromatisch" (und daher rühre, 
weil sie schwarz gefärbt sind, der Name — !), die Untertasten „diato- 
nisch*'; — „io dieo**, sehliesst er, ^che qaei tasti aeri non servono sem- 
pUoemente al p^enere cromatico, ma al diatonico ancora". 

3) Artusi predigt: Questi pensieri de gli Antichi oltramodo mi piac- 
ciono. et tanto piü che s'aifrontano con rop^ione de* Moderni, 6, per 
m^lio dire, Ii Moderni s'adheriscono et osservano Ic cose de gli Anticni: 
non essende bene il destruggere la memoria loro, anzi con- 
serrarla et imitarla, poi che da loro ^Tonuto il baono el hello 
della Musica e di tutte Taltre scionze (S. 17 f. v.). 

4) Z. B. dem jt d — „la qoal corda non si pnö sonare nol clavacem- 
balo ordinario, ai sopna roigano (a. a. O. S. 15 t t.). 
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Geist dienstbar za maclien. Entschlossener ging die nächste Ge- 
neration in's Zeug — die Chromatik sollte eine Wahrheit wer- 
den. Aber auch die eigentlichen musikalischen Gräcomanen, wie 
G. B. Doni, Aitusi u. a. , machte das chromatische und das en- 
harmonische Geschlecht weidlich schwitzen. Don Nicola Vi- 
centino, ein Priester ane Vieensa, Sebfder Adrian Wfllaeil's, 
in Born als Hausgenosse und Schützling des Cardinals Hippolyt 
von Este lebend nnd dort die Musikgelehrsamkeit ex profiBMO 
nicht ohne Geräusch betreibend hatte schon 1546 es mit einer 
Anzahl fünfstimmiger Madrigale versucht, die in Venedig gedruckt 
wurden, dem neuen System Bahn zu brechen. Er gab ihnen 
den seltsam Teraeliraiibten TsUAi „dell* nnico Adriane ViUaert di- 
seepolo D. Nicola Yieentino: ICadrigali a cinmie voci per teorica 
e per pratica da' lui composti al nuoyo modo del celeberrimo 
suo maestro ritrovati." Man sieht, dass er es einstweilen noch für 
nöthig hielt, den Namen seines berühmten Lehrers zum Aushänge 
Schilde zu machen. 

Die grosse, kaum lösbare Schwierigkeit bei einem Unterneh- 
men dieser Art war, dass die Praxis des mehrstimmigen Tonsatses, 
wie sie sich auf ganz anderen Fundamenten Jahrhnndei-te lang 
ausgebildet, jetzt mit den cIi romatischen und enharmonischen 
Tetrachorden der weiland griechischen Musik in Einklang gesetzt 
werden sollte. Artusi bemerkt bei einem kleinen Sätzchen eines 
tüchtigen Componisten (valent' huomo), 




dass der Alt das vollkommene chromatische Tetrachord der Grie- 
chen (H c ^ c e) hören lasse. Was sieh daraus etwa machen 
lasse, hat späterhin Frescobaldi in einem wanderwürdigen Bicer- 

car cromatico gezeigt. ^) 

1) Pietro Aren: de harmon. instit. IV. 3 

2) Artusi erstaunt (a. a. 0. S. 15 f. v ), in den Gompositionen Cyprian 
de Bore's, Andrea Gabrieli's [, e und zu ünden: „ne Madrigali <fi Cip- 
riano di Eore, di Andrea Gabrieli vidi giä 11 ^ mollo nclla corda di 
Alamire et Elami, cose che ml vanno confermando, che queste cantilene 
mm Biano pure diatooiehe» ma una tem eosa mista, et eoeo lo essemilo: 
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DoD Nicolais nacli neuem System eomponirte Madrigale 
scheinen ziemlich küble Aufnahme gefunden zu haben — in Born 
war das Glanzgestirn Palestrin.a's im Aufsteigen, in Venedig Cy- 
prian's de Koro — die wirklich musikalische Welt hatte wenig 
Lust, sich ncbcu herrlichen Tousätzeu, die in Fülle zur Ver- 
fügung standen, im Namen der Giieclieii UngeniessbaroB imd 
kmm Ausführbares bieten an lassen. Don Kicda sehlng jetat 
einen andern "Weg ein — mysteriös feierlich, wie in heilige Ge- 
heimnisse wurden iechs Scliiiler unter An^jelohung strengen Still- 
schweigens unter seiner, des musikalischen Mystagoges, Leitung 
in die Labyrinthe griechischer Chromatik und Enharmonik ein- 
geführt Veröffentlichen, erklärte Don Nicola, werde er seine 
Mysterien nur, wenn man ihm in Bom eine bedeutende Stellung 
sichere, als Sänger, noch besser als Kapellmeister der pftpstliehen 
Kapelle. Dies geschah nicht, wohl aber geschali , was zu er- 
warten war: dass der Gclcbrtcnebr^eiz und die 8ucbt Aufsehen 
* zu machen, Don Nicola über kurz oder laug dahin bringen werde, 
seine musikalischeu Geheimnisse an's Licht treten zu lassen. 

Zunächst Hess er ein klavierartiges Instrument bauen, das 
er „Arcicembalo" nannte; es hatte mehrere Manuale, mit deren 
Hilfe man das diatonische, chromatische und enharmoni^rlie Ge- 
schlecht vollkommen mit Unterscheidung von '^c bd 'd j|d ?t' tc 
u. s, w. hören lassen konnte. Er hat das Instrument sehr aus- 
führlich im Anhange seines Buches beschrieben: „rantica musica, 
ridotta alla modema prattica'S 

Schon Zarlino in Venedig hatte etwas Achnlichee wie Vi- 
centino's „Archicymbal^* von einem venezianischen Instmmenten- 
raacher Namens Domenico Pesaro verfertigen lassen — hier war 
der Ton in vier Theile gctlieilt. Karl Luython, der Organist 
Kudoli des zweiten, besass auch ein ähnlich gemeintes Klavier, 
dessen Obertaaten gespalten waren, um die IntenraUe ganz streng 
(sieht temperirt) ansugeben. Frätorius hat es gesehen und ver- 
sucht — es war die Folterbank der Klavierstunmer. Vicentino's 
„Erzklavier" ging dann in den Besitz eines jungen, eifrigen Mu- 
sikliebhabers in Kom, Antonio Goretti, über. ^) 

Die Compouisten begannen mit der Chromatik, ja mit der 
Enharmonik praktische Venmehe au machen. Schon bei Or? 
lando Lasso kündigt sich diese Bewegung Torlilufig nur in 
vereinzelten Versuchen — an. Cyprian de Koro macht gele- 
gentlich, wie er denn ein unruhig' und unbefriedigt nach Neuem 
strebender Geist ist, kühne Experimente. Adrian o Banchieri 
sucht auf den Orgeltasten umher, ohne zu finden. Öeiu „organo 
suonarino" enthält eine sogenannte „Fuga ciomaläca*\ wdeker wir^ 
mit Hmblick was wir heutzutage so nennen würden, beide Be-. 



1) Artusi, deUe imperf. S. 15 f. v. 
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Zeichnungen bestreiten rnttssen — dasu ein „Concorto enarmonico'^^ 
voll horribler CombinationeD. 

Siclierlich boten die zu musikalisch-wisscn8c]iaf)iliclienZ\vecken 

•construirten Tasteninstrumente manclic Belehrung, und überhaupt 
wurde die Claviatur jetzt, wie es scheint, der Tummelplatz „experi- 
uienth'cuder'' Compouisten. Man konnte dort Versuche über Dinge 
machen und Dinge wagen, an denen selbst geübte Sängerchöre 
gesehmtert wftren. Aaf jede dieser sobwanen und weissen 01a- 
yea Uess dch terzenweise eine Accordsäulfe aufbauen. Hier 
lag nun die Frage nahe, ob es denn nicht möglich wäre, statt sich, 
wie bisher geschehen, in leitcreigenen Harmonieen zu bewegen, 
durch vermittelnde ZwiscluMiliarmonieen in sehr entfernte Ton- 
regioueu überzugehen. Der erste , welcher sich diese Frage ge- 
Btellt zu baben sebeint und der de aucb soibrt in praktiseber Ans- 
fahrung beantwortete, war der kfibne, geniale Don Carlo Q-e- 
BualdOf Principe di Venosa, dessen Musik beinahe so klingt, 
wie die Pracht und Herrlichkeit dieses seines fürstlich-vornehmen 
Namens, Als Fürst und als Neffe des Erzbischofs von Neapel, 
Alfonse Gesualdo, gehörte er den „hohen" Kreisen der Gesell- 
Bcbaft an — aneb sein Lebrer in der Musik Pomponio Nenna 
aus Bari nannte sich auf dem Titel seiner Madrigale Cavaliere 
Ceaareo", weil er ,, Ritter des goldenen Sporns" war. Pomponio 
Nenna's fürstlicher Eleve, als dessen Todesjalir Joseph Blanca- 
nus 1614 angiebt, erlebte es noch, dass sein alter Lehrer 1613 
zu Neapel die feierliche Lorbcerkrünung erhielt. Nenna zeigt 
isich in jenen Madrigalen als der Mann kitbner Fortschritte; die 
hannoniscben WagestOcke Monteverde*s, welebe den consenrativen 
Artusi so sehr in Harnisch brachten, überbot Nenna noch wo 
möglich und gefiel sich in Intervallschritten schwieriger und nn 
gewöhnlicher Art. Sein Schüler Gesualdo ging auf der betreteneu 
Bahn vorwärts und noch sehr viel weiter; man könnte diesen 
flirstiichen Musiker füglich „den im Irrgarten der Modulation her- 
umtaumelnden Cavali«r*' nennen. Gesualdo's Madrwale sind 4kuf 
keinen Fall das Ergebniss blosser Speculation Aber mögliche 
musikalische Combinationen , sondern das Resultat praktischer 
Versuche auf dem Ciavier oder der Orgel. Sagt doch Cerreto, 
ein Zeitgenosse Gesualdo's, er habe mehrere Instrumente mei- 
sterlich zu spielen verstanden und auf der Laute nicht seines 
Gleichen gehabt. Und gleichsam als solle die ftnsserste Sparsam- 
keit der froheren Epoche mit accidentellen j( und ^ jetst ausge- 
glichen werden, wimmeln Gesualdo's Tonsätze von dieseh ver- 
schwenderisch angebrachten Zeichen. Unerwartet und blitzschnell 
'vennitteln sie die Ausweichung in irgend eine Tonart fernster 
Lage, und meist, ehe noch der Hörer Zeit gehabt hat, sich dort 
suredit au finden, findet er sich wieder in die firOhere Tonart, 
öfter nocji in eine andere, gans enüegene versetst Ein modula- 
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tgrisdbeB Gesets, das diese Irrfahrten irgendwie regelte, ist nieht 
zu entdecken. Dem Tonsetaer genügt es schon, wenn ein Aceord 
mit einer ganz nnerwartcten AVeiulung in einen anderen austönt, 
und zwar nicht selten, wie man zugeben muss, mit frappant schö- 
ner Wirkung. Eine neu eintretende Ötinnue gegen die andern 
in herber, wenn gleich schnell gelöster Dissonanz eintreten zu 
laMen» dnreh Vorhalte, dureh sprungweise auf einen starken Takt- 
tiieil- ISidlende dissonirende Hilfsnoten , denen die harmonische 
Hauptnote im schwachen Takttheile folgt und ähnliche Dinge^ 
die Harmonie ganz eigen und besonders zu fUrben , sind oft an- 
gewendete Mittel. Die Stimmen treten bald in vollen Aecorden, 
bald einzeln einander uachalimend ein; falsobordonartige Stelleu- 
in grOsaerao Notengeltungen, wo meist die IrappantMi Auswei» 
chnngen tmd Uebergange ihre Stelle finden, wechseln mit spiti- 
üudigem contrapunktischem Häckelwerk in kleinen Noten ab. 
In den scharf ausgeprägten, oft figurirtcu Themen, erkennen wir 
abermals den virtuosen Instrumentalmusiker — es sind entschie- 
dene Instrumeutalpassageu — iui* die Singstimme indessen immer 
noch möglich. In den Hannoniewendungen Gesnaldo*s kommen 
mitunter Dinge vor, welche man wahre musikalische Inspiratio- 
nen nennen muss, Combinationen , Ausweichungen, welche durch- 
Kühnheit und Neuheit überraschen : ^-^leich daneben aber steht 
wieder Unleidliches, ja völlig ünmögliclu s, iinrielitige Modulatio- 
nen, unschöne Touschritte, Querstäude, verdeckte aber graulich 
klingende Quinten und Oetaven — r^ge, gegen welche die 
Tonsatsregeln der Zeit vorläufig nichts einsuwenden hatten, die- 
indessen ein gesund organisirtes Ohr zu keiner Zeit hätte über- 
hören sollen. Wohlklänge von bezaubernder Schönheit und un- 
ausstehliche Härten stehen oft dicht neben einander. 

So ist Gesualdo der Harniuniker, der Accorden-CombinatOr. 
— Der Contrapunktist Gesualdo, welcher es liebt, seine meist 
scharf ausgeprägten, bunten, aber gut und mit Geschmack erfun- 
denen, aus kleineren und kleinsten Notengeltungen bestdienden> 
ITiemen in kunstvollen Beantwortungen und Nachahmungen mit 
einer Art brillanter contrapunktischer Virtuosität zu vei-flechlen. 
vermeidet es, in solchen j)ol) pii(»uen Stellen seines „contrapuuctus 
Horidissimus*' (wie man ihn wohl nennen könnte) seine Kühnen- 
Yersudie anntftellen. Er hilt in seinen Madrigalen diese beiden. 
Elemente — die Aeeordstellen und die Contrapunktstellen — 
meist streng gesondwt er bringt dadurch oft eine Modification 
in der Bewegung hervor, wie wenn etwa Andante und Allegro. 
mit einander abwechseln — eine Anordnung-, welche in solcher 
Art den Zeitgenossen eben auch wieder als etwas völlig Neues^ 
imponirt haben muss. Seine breit austönenden Accorde und d«» 
bunte, zierliche Notengewimmel seiner Contrapunktik könnte enn. 
es erlaubt w8re, Vergleichungcn au machen) an die gleichaeitigei^ 
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Praciitbautcu mit ihren mächtigen Säulen und mit dem überfiillteA, 
aber brilUmten Stacoo-Omament der Oeaimfle und GewSlbe er- 
hmem ^ fUndiche Räumet >n denen der Fflrst von Yenosa ach 
an bewegen ja gewohnt war. 



BaM aber Geeualdo nicht etwa bloe ein groeeer 
den es dflettirte» als Tonaetaer anfimtietea, ionaem dass er gans 



gründliche Stadien gemacht, wie nur irgend ein mnokaUseher 

„Fachmann" seiner Zeit, verrathen seine Compositionen auf jeder 
Seite. Wo er sich auf gewohntem Boden hält, erscheint er als 
trefflich geschulter Musiker — wo er neues, vor ihm von Keinem 
betretenes Gebiet sneht, Ist er dnrchatiB Empinker, Experimen- 
tator — hier hat angeosebeinUch Theorie and Specnlation Niehts, 
der praktische Versuch Alles gethan. Gesualdo mag hinterdrein 
über die Ausbeute, welche er auf diesem Wege gewann, selbst 
gestaunt haben. Er findet auf seinen Entdeckungsreisen in den 
unbekannten Gegenden, in welche er geräth, gelegentlich einen 
ZosammenklaDg, welehcn weder er noch irgend einer von seinen 
Zeitgenossen theoretisch an deuten nnd an reehtfertigen faa Stande 
gewesen wäre und dessen Art und Wesen die Musiklehre erst 
lange nachher erkannte. Ein solcher Accord freut ihn dann, 
wie sich ein Kind freut, welches auf den Tasten eines Claviers 
Töne zusammensucht und nach manchem Fehlojiff den Zufalls- 
treffer eines Wohlklanges macht — Gesualdu ahmt dann auch 
wohl den Fond einige Takte spSter auf einer andern Klangstofe 
nach. 

Ans dem Madrigal: Äneor per mmat to. 




p # # ( 9- t '-9 0 9 (g 

I ^ j r r • ' ^ 



4 — i- 



' ' ' ' 'i u 



± 



e non a me ximiBi tu, tu bfamata oagion etc. 



1) Aach Padre Martini, der stronge 
Ton Qesualdo's SI7I: „soppraoonda in esso 
di Oontrapp. IL 8. SOS.) 



und griindlicbo Kenner, sa^ 
la finezza dell' arte". (Saggio 



uiyiii^üd by Google 



Die Zeit des Uebeiganges. 



230 



NB.a) 




a — W 



I » ß -M- d d ü d 9 g 



NB. 



n 



I" r f c; 



NB.b) 



I 



NB 




NB. 



Zwennal wird in dem yontehenden Finigmeiit mit grosser 
Wiikuig ein damab ▼dllig uneiliöitefl Tongebilde, ein Terzquart- 

sextaccord seltsamster Provenienz angewendet, welcher nämlich — 
mit dem modernen Ilarmoniker zu sprechen — die zweite Um- 
kehrung eines hartverminderten Dreiklanges mit Septime darstellt 

a) _^ 

Was hilft es aber dem Tonsetiery dieses 




Wnndertfiier geÜuigen su haben? Es fehlt ihm das richtige 
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VenHüidiüss der Deutung. Zuweilen glückt ihm eine wahrhaft 
schüiie Modultttions (Aus dem Madrigä: TV m'ureiii o enUMe 
Lib. V, 173): 




d'aiitor empia etc. 



Was hilft es ? (Jesualdo eriiiuert hier und uocli uit au 
dnen naiven Wilden, der eine köatUelie Frucht, welehe ihm su- 
füllig Tom Baume herab in den Weg rollt, mit Entsfieken sebmaiAt, 
aber um den Baum selbst sich nicht weiter kümmert, geschweige 

denn um eine rationidlt« Pflege desselben, damit er seinem Herrn 
mehr solcher Früchte bringe. Wusste or doch in keiner Weise^ 
wie das anzufangen ist! 

Sehr liebt es Gesualdo, durch eine Steigernng- um einen 
Halbton den Ausdruck zu steigern — er wendet dieses Kunst- 
mittel öfter an, als ein anderes. 



(Lib. V.) 




Digitized by Google 



Di« Zmt des UebeigangM. 



24t 



kdw t(i-<ük - t* 



-r-r 







I 



a che tar-da - te 




a che 



i 



a ehe 



Lib. IV. 





^•1 I 
ma-taa - i - ta etc. 




mo • - ro 



mo 



ro etc. 



Derglciclien gcrätli zuweilen — wie hier — in schöner Weise; 
— ein andermal missrätk es gründlich: 



I - te <- 0 miei 



so - spi - n 



pre - ci • pi" 



prs- 




i 



5 




Ambro«, Oatdhiohte d«r Mwlk. IT. 



31 



16 
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lo pre- ci-pi-tate il 



ci-pi-tato il vo 



lo 



^^^^ 



pre - Ol 



.TO- .-.-rf. 



pre - ci - - pi - ta- 

Ä»t 



vo 



lo etc. 



pve- ci» ete» 




er- 
teil 



1^ 



vo 



± 



pre - d- etc. 



Gesualdo malt in Stellen, wie die voranstehende, mit einem 
Miniaturpinsel — die „Sospiri", das „precipitar", der „volo" wer- 
den ao jflnschwilich wie möglich Yersinnlicht! — Auch chroma- 
tiBche Fortsdiieitiiiigen mflasen ihm daia dienen, theile den Ton- 
sats })ikant zu wflnen, theils den richtigen Ansdnick hie rar 
Handgreiflichkeit sn Treniiitteln: 
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1 i~ -h 
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(SeUnas dM Hadrigils: Doldssiina hUr vHa). 

c , . Ö_ 




d'a ' nuff - ti 



d'a - ntu - ti 0 mo-zi- 



0 d*a 



xoKt • ti omo-ri- 



— i» h 



0 d'a - mar - ti o mo- 



=55 



=1 



5s: 



0 d*a - mar - ti 



0 d*a - mar-ti 



0 mo- 




re 



mo - n - 10 



n 



TB 



0 mo-n - re 





o mo-ri-re 



0 rao-ri - ro 




■ f ' X 1 ' 



n-re 



0 mo-n - re 
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m 



•bar 



11 



0 mo - xi 



1» 



0 mo-n - 10 0 mo-n 




0 mo - n - re 



0 UKHn-re 




o mo - n-io 



0 mo-ii-zo 



'Ai^ ■ I ■ ^ 



i 



0 mo - n - TO ■ 

Lamentabler lässt sich der Jammer des bittern Liebestodes 
doch wohl schwerlich ausdrttcken! Was aber einer der alten 
Meister ans früherer Epoche, wo man die Schlüsse gar nicht be- 
stimmt genug und breit und gewichtig austönend machen konnte, 
zu dieser Art zu schliessen gesagt haben würde?! Bei Worten, 
wie j.pianprere" — , .dolor" — ,,morire'* u. s. w.. widcrstclit Ge- 
sualdo selten der Versuchung, sie durch irgend eine harmonische 
Gewaltthat möglichst zu markiren, wie man in der Schrift ein 
besonders wichtiges Wort unterstreicht: 

gia plan - si nd do - lo • re 




' fr ' 










^5 
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1 — ' 1 } 
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So wnndeilidli dergleidiea nch nim mdi auBiiuiiiiit — Ge- 
enaldo Ist wiiklie]i eine Tomeiniie Natur — ein fBntlieher ICiui- 

ker — abr r wie in der Technik des Toneatzes ist seine Münk 
auch im Ausdruck eine seltBame Mischung : tiefe Empfindung" 
wechselt mit canikirt gesteigertem Ausdruck, edle Sprache mit 
Galimathias. Mitunter taucht aber etwas uuübertreüüich ^Schönes 
auf. Es dürfte kaum möglich sein, in eine mnsikalisch aosge- 
drliekte fVage mehr rfihrende Innigkeit und carte TheOnahme su 
legen, als folgender wondenchSne Anfang eines Madiigals seigt: 

üb. TT. 

^^^^^^^^^^^^ 
TapkngiÖ FU-H mi-a Fil-U nd-a? 











f i Ii -6g- 








-r 




f f ^ 


-P 




Fü - 


u 


mi-a 


f- 

Va-U ad' 


a? 



(weiterlun wiederholt sich die Frage mit gesteigerter Dringlich- 
keit — gesteigert durch dm einfache Mittel, dass sie nm eine 
Qointe höher gelegt ist) Gesnaldo stiebt ttberall, nnd fast su 

viel, nach Ausdruck — aber man wird ihn auch von dem Vor- 
wurf nicht freisprechen kiinnen, dass das Moduliren ihm so sehr 
zur zweiten Natur wird, dass er es nicht einmal abwartet, bis 
ihm der Text einen plausibeln Anhaltspunkt dafür bietet — er 
wendet seine harmonischen Kühnheiten nur zu oft um ihrer selbst 
willen als Effektmittel an. So halten sich bei ihm grosse Yor- 
söge und grosse Mängel die Wage — einen ganz reinen, unge- 
trübten Eindruck macht er selten. „Zum Massstab eines Genies", 
sagt Schopenhauer, .,8oll man nicht die Fehler in seinen Produc- 
tionen, oder die schwächern seiner Werke nehmen, sondern bloss 
sein Vortrefflichstes". ^) Die Richtigkeit dessen zugegeben, wollen 
wir Gesualdo nnd seine Werke in keiner Weise so yerSchtlieh 
behandeln, wie Bomey und nach ihm Kiesewetter gethan hat. 
Gresualdo war ein Genie. Ein solches sudit und findet neue 
Bahnen, m'o das mittlere Talent behaglich in ausgefahrenen Ge- 
leisen ohne Gefahr des Halsbrechens seinen Weg zum Ziele zu- 
rücklegt, welch' letzteres freilich kaum je Unsterblichkeit sein 

1) Ftfeiga 8. Bend, B. 371. 
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wird. Begelrichtige Madrigale mittelmässigen Werthes wurden 
damak au Hunderten und su Tausenden eompooirt — de smd, 
60 weit die Zeit sie nicht ▼enclilungen hat, oes Aneehoui nieht 
wttth, während Gesualdo unser lebhaftes Interesse erregt und 
wir ihm unsere Theilnahme nicht versagen können. Madrigale 
wie Frenh, lirsi, il desio (1. Buch), Donna se m'ancidele (3. Buch), 
Jo lacerb (4. Buch), Moro menlre sospiro (6. Buch) und andere 
dnd Kunstwerl^e von bleibendem Gebalt und Werth. Den Grund- 
zug der Madrigale Gesualdo's könnte man vielleicht am besten 
und am kfiisesten als „Wonne der Wehmuth" bezeichnen; eine 
weiche träumerische Stimmung schwebt darüber, oder aber sie 
nehmen den Ausdruck einer heiss leidenschaftlichen, gprenzenlosen, 
unbefriedigten Sehnsucht an. £s wäre übrigens der Mühe werth, 
zu zahlen, wie <^ in den von Geroaldo tn Huaik gesetzten Poe> 
sieen die Worte ,4o mens morire, la motte" u. s. w. vorkommen. 
Man kann darüber lächeln — die Musik Gesualdo's hat doeh 
etwas eif^cn Ergreifendes. Die Madrigale winden wiederholt ge- 
druckt, fünf Bücher erschienen 1585 in Genua — also zu einer 
Zeit, wo es in Saclien der Musik bereits zu gähren anfing — 
1613 gab sie Simon Moliuaro in sechs Büchern — und zwar in 
Partitur beraus. Der letstera Umstand ist cbaiakteristiBeb — er 
kennzeichnet sie als Gegenstand des Studiums für die Munker. 

Die Zeitgenossen staunten Gesualdo^s Oompositionen wie 
Wundenverke an. — Blancanus, auch ein Zeitgenosse, nennt Ge- 
sualdo geradezu „den Füi-sten der Musiker seiner Zeit, welchem 
sie gerne die Oberstclle einräumen und dessen Oompositionen 
sie,' anderweitige dagegen surflcksetBond, fiberall mit Begierde 
suchen". Einiges mag dabei denn docb aucb auf Bechnung 
des Fürstensohnes gekommen sein. Doni macht die — auch ihn 
selber charakterisirende — Aensserung, Gesualdo's Musik sei 
nach Vieler Meinung deswegen so vorzüglich, weil sie die Arbeit 
eines Fürsten ist. 



1) „Nobilissiiuus Carolas Gesualdus, Princeps Venusinus, uostrao tem- 
pestatis mnsisorum ao mekpoeoram princeps. Hie enim ilnlimiiB in Mu- 

sicam revocatia, eos, tarn ad cantum, tum ad sonum, inoaalos adhibuitt 
ut ceteri omnes musici ei primas libentor detulerint, ejusque modoa can> 
tores ac fidicines omnes, reliqais posthabitis, ubique avide coiB]da^imtar. 
(Chronolog. Mathematicorum ad Saec. Chr. XVII.) Die hier von Blanca- 
nus erwähuten Instnunentalcompositionen Gesualdo's sind nicht n&her be- 
kaont. 

2) Ceterum non est quod qaisquam cansetur paruro referre, qoalinzm 
ortus Sit genere, qoi mosicam axtem exercet, aut quibns moribus praedi> 
tos: nam jnrimiim, etsi muKos Tidemus obseuro loeo natos in munea ao 

1)oe8ia inirifice cxccllere, quod animum sortiti fuerint nobilem ac libera- 
em, ideoque sublimes ac splendidas quoane cogitaüones partoriant, haud 
parnuB tMMn aiiuvs eumnlam pusse viaetnr aa aaifld pnastaiitism atqiis 
indolem claiitado generis atqos natalima ac noMHs UbsrsUsqtae ednes«o. 
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Doni fibavlittrt willig Dinge, welche er andenwo auf Leib 
Leben bekimpft: die 7eztwiedeiiioliingen, das gleiebieitige 
^nispreehen verschiedener Worte des Textes in den einzelnen 
Stimmen, die Contrapunktik von der stacheligen Sorte , die nicht 
überall musterhafte Declamation. Gesualdo's Musik hat mit dem 
florcntiner Reformstyl, welcher an Doni einen so begeisterten 
Vorkämpfer fand, gar nichts gemein, als höchstens, dass sie dem 
bis dahin herrsehenden Mnsikstjrl, wenn auch nicht direkt, wie 
die Florentiner tliatcn, so dodi indirekt den Krieg erklärt. Das 
allein ist für Doni schon genug, um in Gesualdo einen Bundes- 
genossen zu bc^rüssen. Der einzige Kummer Doni's ist die 
Schwierigkeit, die einzelnen Compositionen des Fürsten von Ve- 
nosa diesei' oder jener antiken griechischen Tonart zuweisen zu 
können und dabei gehörig zu sofanisiren. ') Pietro della Valle 
stdlt Gesaaldo mit Peri und Monteverde susammen — sie seien 
es, welche zuerst in der Musik einen neuen und besseren Weg 



im 



Quam ob causam audivi, qui dicerent, cor in Venuaini PrinelDis atqns 

Thomae Peccii, Patricii Sonensis, eanticis noscio quid non vulgaris ac 
plebeji saporis, sed elegans ac magnificum audiatur. (De praest. raus. 
Tet Onp. I S. 109.) 

I) — difticultas ttme inoidit, cum toturn melos in alium modum seu 
harmouiam longe divcrsam imumtatur. Exomplum esse ^oterit nuyinti' 
iewrarot illud Scoliasma Principis Venusini „Merce grido piangendo**. 
In iis verbis ,.morrö diinqne tacendo'* ubi in diversam plane speciem me- 
ios mutatur, videUcet in harmoniam Lydiam (siqoidem tonus hypothe- 
mattens sen fbndamentalis Doxios sit) quae omnibns CSiordis Signum J 
usurpat, quam ]}artom si quis vulgaribus syllabis ut re mi fa etc. recte 
enuntiare potaent — nisl novam clavem seu systema adhibeat — nae 
üle magnam rem praestahü. Ultimo loeo, emn miseeHae ustnpaatinr mo- 
'dnlationis, hoc est diversarum harmoniarnm voces mixtim eonfaseque 
assumuntnr, quibus passim signa elationis ^ et depressionis ^ incurrunt, 
tauturu magis arduum est vulgares sjllabas iis accomodare, quanto magis 
ea intervalk snnt peregnna, insolita ac övgix^mvrjza^ ipsaeque haimo» 
niae pcrturbato sunt , invicemque commixtae. (Progymnastica musicae 

rrs veterum restituta ot ad hodiernam nraxim redacta, üb. II. Opp. I. 
243, 244.) Das tob Doni erwähnte ludiigsl steht im ffinftot Bueh, 
«ad dis henroigohobene Stelle sieht also aas: 
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mar • ti, mor - ti dos-ijae ü 



nor • rö not - lö . dan «qua ta - cen 



do 
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betraten t uad vielleiGht sei es der Ffint von Venosa, welcher 

allen Uebrigen eiu LicLt über die Art effektvollen Oeaangea ge< 

.geben. Merkwürdig bleiben solche Urtheile immer, weil auch 
»e selbst, so gut wie die beurtheilten Kunstwerke, Zeicheu der 
Zeit sind. 

Trota alles Lobes und aller Bewunderung hat Qesualdo kein* 
Ifacbalmier gefiinden nnd ist eine rereinaelte Erseheinung geblie- 
ben. Aber er hat seine musikali&chcu Zeitgenossen durch die 
That gelehrt, dass es in Sachen der Musik zwischen Himmel und 
Erde viele Dinjje giebt, von denen sich die Schulweisheit der 
damaligen Theoretiker nichts trSumen Hess. Wenn Gesualda 
zwar unter den Musikern Autt>ehen erregte, aber «/hue cpoche- 
maebend und ohne in seinem Wirken für die Knnst Iblgenrdeb 
m werden, so wurde sein Zeitgenosse Lodovico Yiadana bei- 
des in hohem Grade. Sein Name ist einer der wenigen in der 
Musikgeschichte, welche sich auch die grosse Menge gemerkt hat, 
weklie es liebt, die Bedeutung ganzer grosser Geschichtsabschnitte 
in einem einzigen Ke]^ räseutanten zusammenzudrängen ^ so dass 
ein Einielner TrXger afles dessen wird, was seine Mt eharakta- 
lisirt. 80 ist Gnido Ton Areno noeh jetst für Viele der alleinige- 
Repräsentant jener mühsamen Arbeit des frühen Mittelalters, für- 
die Musik in Notenschrift, Scala, Erkenntniss der Gesetze des 
Consonirenden und Dissonirenden u. s. w. einen festen Boden zu 
schaffen; — so concentrirt sich der hohe Styl der Kirchenmusik 
in dem einen Namen Palestrina, so die Katastase der Mnsik um 
das Jabr 1600 in dem Namen Viadana. Wer seine mosikbistori- 
sehen Kenntnisse in drei Namen susammenpackt, braucht sein 
Gedächtniss allerding^s nicht sehr zu beschweren. So wie 
der ehrwürdige Guido ewig den Irrthum auf dem Kücken mit 
sich herumschleppen muss: er sei „der Erfinder der musikalischen 
Noten", so hiess Yiadana nnd heisst gelegentlich: „Erfinder des 
'Generalbasses". Er hat aber den Generalbass so wenig erftinden, 
ab Guido die Notenschrift — und seine Bedeutung ist ganz wo* 
anders zu suchen. Der Iri-thum reicht in Deutschland in eine 
Zeit zurück, wo Viadana noch lebte. Prätorius sagt : ,,Der Bassus 
generalis seu continuus wird daher also genennet, weil er sich 
▼om Anfang bis zum Ende continuiret, und als eine General- 
atimme Jß» gantie Mvsök oder C^neert in sieb begreifet, wie sol- 
ches dann in Italia gemein , und sonderlich jetzo von dem treff- 
lichen Mosico Lodovico Yiadana, novae inventionis piimario, als- 



1) I primi, che in Italia ablto s^itato lode?Qlmente qne«ta stra- 
4a, eom« aisfli a V. 8. sono stati il Principe di Venosa, che diede ferse 
kce a tutti gli altri del oantare affettuoso, Ckadio. MontoTerde e Jacop» 
FerL (Deila musica deU* etk nostra al Sign. Lette QuidieeioiiL Siseois» 
di Fiatro deUa Valle. ^ Bei Soni Opp. £s. 261.) 
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er die Art mit einer, zween, dreien oder vier Stimmen allein in 
«ia Orgel, Regal, oder ander dergMefaen Fnndamental-lBstniment 
SU singeii, etAnden, aa Ta^ bracht und in Dmek anssgangen 
ist, da ^enn Bolhw«Bdig ein solcher Bassas generalis und Ckuali- 
uiins pro Organoedo vel Cytharoedo tanquam fnndamantnm tüt- 
handen sein muss". 

Kocht besehen sagt die citirte Stelle aber nicht einmal, dass 
Yiadana den Generalbass erfunden, sondern dass er „in der Er- 
findung der Vorzüglichste'* sei, und die folgenden Worte beweisen, 
dass ä&torinB die „CSoneerti" des Yiadana gut gekannt — was 
sidi ttbiigens auch daraus ergielit, dass er an anderen Stellen 
des Syntagma tinaeine Partieen ans Viadana's Yoirede in deut- 
scher Uebersetzung mittheilt. Ein fmderer Zeitgenosse — Jo- 
hann Cruger — spricht bestimmter; in seiner 1624 erschienenen 
,,Sjnopsis musica" heisst es: „Bassus generalis seu continuus, so 
vom fäitrefflielien italienischen Mosico Lodovico Viadana erstlich 
erftinden'* n. s, w. — und in der Vorrede des ,,Promptiiaiiiim 
musicum" (1611) sagt Abraham Schadihis von Viadana: ,yperi- 
tissimus hujus scientiae artifex primusquc hujus tabulaturae au- 
tor". Walthersagt: „Viadana (Lodovico) hat um's Jahr 1605 die 
Monodien, Concerten und den Generalbass durch diese Gelegenheit 
erfunden" (folgt eine kurze Darstellung der Sache). So ist es 
fortgegangen bis anf AhM Yogier, welcher noeh deniUcher die 
Behauptung hinstellt: „Ludwig Viadana schlug endlich (!) vor, 
den Bass zu beziffern und dadurch die Accorde, die zum Grund- 
ton und zur ganzen Harmonie gegriffen werden sollten, anzu- 
merken." 2) Man bemerke wohl : Die alten Autoren schreiben 
Lodovico Viadaua wohl die Erfindung des ,,fortgehenden Basses" 
(Basso eontinno) an ^ Ton der Besiffarong mir sagen ne kein 
Wort — 

Kiesewetter bestrdtet die Erfindnnf^ — gieht aber Yiadana 

das belobende Zeugniss — „dass in seinen Kirchenconcerten zum 
erstenmal wirkliche Melodie erscheine", d. h. eine iu sich ge- 
schlossene, periodisch gegliederte — denn Melodie hatten sogar 
schon die alten Niederländer, aber als coutrapunktisch-construc» 
tives Element Aber auch hierüber wäre su streiten — die 
Goneerti erseldenen 1604, Peri's Favola in musica ,^uiidiee*^ 
*sd>on 1600 — und mau wird dem Gesänge, mit welchem Orfeo 
an der Seite seiner wieder errungenen Euridice unter den Hirten 
erscheint, den Namen einer Melodie und zwar einer schönen, fein 
empfundenen Melodie nicht abstreiten können. Auch ist Viada- 



I) Srntagma, III. Cap. 6 de Basso generali seu Continuo. 
S) UMHlmich sor Hsnnoiiidsliie, 8. 139. 
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na'B „Melodie" emstweilen noch weift cUron enttoit, rieh firei 
und leicht zu bewegen — sie verlängnet ihre AbBtammung ans 

der Polyphonie durchaus nicht und trägt gleichsam die Spuren 
der kaum abgestreiften eontrapuuktischen Fesseln noch an Hän- 
den und Füssen. Den Singbass versteht Viadaua, selbst wo er 
lolo «nftritt, noch so sehr als GnmdBthnme , daas in den 
Concerten Stfieke finden, wo ihn der Oigelhue ein&eh im üni- 
eono verdoppelt 
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Die Zeit der mten mosikaUcMih-^raDuttiBelieii Werke. 

Die Refonn der Musik war erzaristokratischen Ursprungs — 
die Aristokratie der Geburt und die Aristokratie der Bildung war 
es, von welcher sie im gräflichen Hause Bardi ausgegangen war. 
Ihre glänzendste Tliat — die Schüpfüng des musikalischen Dra- 
ma, konnte diesen ünpnmg nicht yerUtugnen. Die »»Fsvola in 
Musica" — die Oper, wie man später sagte — war ein Schau- 
spiel von nnd für Aristokraten, Fttrstenböfe waren es, wo sie 
zuerst eraehien, und fast schien es, als sei sie ein Reservatrecht 
für Fürsten- Ftirstliche Hochzeiten wusste man durch kein glän- 
zenderes Schauspiel zu verherrlichen, als durch ein musikalisch« 
dnuanatisdies. von dnem „Opernhaus", wo Jeder, der seinen 
llialer fOr^s Billet hinlegte, Antritt hatte, war jetit imd noch 
lange keine Bede. An den fürstlichen Höfen (auch in Deutsch- 
land) war eine ^^länzendc Hofoper ein wesentliches Erfordernis» 
des Glanzes. Zutritt liatte, wen Serenissimus lud, oder wer kraft 
seiner geselligen Stellung — als Ordensritter u. dgl. — Anspruch 
darauf machen konnte. 

Die Auff^Bhmng der „Daftie" des Jacopo Pen, im Hai^e 
Cord, hatte als erster Verfluch, di n neuen Mnsikstyl vor einer 
Versammlung gebildeter Kunstfreunde hören zu lassen, einen 
melir nur privaten Charakter gehabt. *j Erst mit dem Jahre 1600 
feiCite der neue Stile rappresentativo im musikalischen Drama 
seinen ofßziellen, feierlichen Eintritt in die Welt. Die Yermälung 
Heinrich IV. von Frankreich mit Maria von Mediciis, welche m 
diesem Jahre in Florenz gUtnsend gefeiert wurde, gab Anlass, 
den Neuvermählten und den Gästen des Hochzeitsfestes in dem 
so eben erst geschaften^n musikalischen Schauspiele etwas völlig 
Neues zu bieten, und Ottaviano liiuuccini hatte seine „Euridice" 

1) Binuccini sagt in der Vorrede der Euridice von der Dafne: „che 
incredioilmente piacqtic a quo pochi che l'udirono*' und bemerkt, es sei 
eine „sempUce prova di quello, che potesse 11 caato doli* etä nostra" go- 
Wesen. Indessen erfahren wir von Perl, dass Dafiie drei Carnevale nach 
einander mit Beifall gohört wurde; es können alao doch nicht so gar 
wenige gewesen sein, welche sie kennen lernten. 
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sogar eigens als Festspiel für die Gelegenheit gedichtet. Demi 
die BesiehuDg auf da« fUntiUche Br«ii1|MUHr ist deatUch genug, 
wenn gleich zu Anfang die H3rten nun Preise des Brautpaares 
Orpheus und Euridice singen : „non yede an simil par d'amanti il 
Bole". Klüglich liessen die Componisten — sowolil Peri als Caccini 
— diese Worte von mehreren Solisten nach einander singen und 
dann erst noch vom ganzen Chor wiederholen, damit sie ja nur 
an die xichtige Adresse gelangen nnd nicht etwa überhört werden 
mögen. Eben wegen meser Beziehung auf das erfrenlicbe £r- 
eigniss musste sich aber auch die Mythe einen geänderten Aus- 
gang gefallen lassen. — Von dem Verbote, sich nach der wie- 
dererlangten Euridice umzusehen , ist keine Rede — Orpheus 
bittet sie von den sonst unerbittlichen Mächten de» Orcus los, 
fährt sie zur Oberwelt znrftek nnd damit iat es gat nnd ans. 

Bowohl Peri als Caccini haben jeder für sich die ganze 
Dichtung in Musik gesetzt. — Bei der fiestlichen Aufflfrong 
wurde theils Peri's, theils Caccini's Composition gesungen — was 
sehr wohl anging; denn abgesehen von dem Umstände, dass 
Caccini, wie es seine Art ist, etwas mehr Coloratur und Passagen- 
werk einmischt, als der dem schlichteren Tonsatze mehr geneigte 
Peri, haben beide Partituren eine fast doppelgängerische Aehn- 
lichkeit. Da beide Tonsetzer sicherlich ganz unabhängig Ton 
einander ai'beiteten, so ist dieser Umstand zugleich eine ganz 
interessante Probe , wie die gewissenhafte Befolgung des tloren- 
tiner Musikprograinms bei gleicher Vorlage jedesmal unter ein- 
ander fast ideutische Kesultate geben musste. Die Componisten 
waren aus dem Zwange and Bann des Gontrapnnktes nnter den 
Zwang und Bann des Wortes gekommen «~ wie viel sie bd dem 
Tausche an künstlerischer Freiheit gewannen, wäre zu erörtern. 

Peri erzählt in der Vorrede seiner Euridice: „e benclie fin 
allora l'avessi fatta nel modo appunte, che ora vienu in luce: 
nondimeno Giulio Caccini, detto liomauo, il cui sommo valore ^ 
noto al mondo, fece Tarie d^EaridicCf e alcnne del Pastore e 
29lnfa del Coro e dei Gori »,al canto al ballo", „sospirate** e 
' „poiche gT etemi imperi" — e questo perche dovevano esser can- 
tate da persone dependenti da lui, Ic quali arie si leggono nella 
8ua composta e stampata pur dopo, che questa mia fu rapprcsen- 
tata a Sua Maesta Cristianissima." Aus diesen schlichten Wor- 
ten geht deutlich genug hervor, dass Peri, welcher schon von 
der Dalbe her als dramatischer Tonsetzer* die gute Meinung fllr 
ideh gehabt, als eigentlicher Componist der Euridice gemeint und 
dass sein Werk schon in allen Theilen, wie es gedruckt vorliegt, 
vollendet war, als Caccini den Einfall hatte, seinerseits jene 
Nummern auch zu componiren, welche Säugern zufallen sollten, 
„die von ihm abhingen" — und zwar, wie man aus Peri's Auf- 
zihlung sieht, nicht eben ganz wenige Nummern. Die volK 
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ständige Partitur Caediii*8 scheint also erst nach der Hand ent-^ 
standen m sein. Ob Oaedni bei jenem Biratagem Ton der Blick- 
sicht auf die ihm vielleicht genauer bekannten Fähigkeiten seiner 
Süngor geleitet wurde oder ob es eine durch künstlerische 
Eifersucht veranlasste Intrigue gegen Peri war 2), bleibt jeden- 
falls zweifelhaft. Gegen letztere Annahme spricht indessen der 
beachtenswerthe Umstand, dass Peri die Sache ohne irgend eine 
Spur von BHteikdt nnd Veidmss, ja mit einem warmen Lob» 
Spruch für Caccini ersÜilt, während Caccini seinerseits bei Ge- 
legenheit einer Arie aus seinem „Kapim^nto di Cefalo", welche Peri 
„nach seiner eigenthümlichen Vortragweise" (secondo il suo stile) 
sang, seinen Rival als ,,mu8icü eccellente" belobt. Caccini hatte 
endlich auch gar nicht nöthig, sich zur Composition eines Theiles 
der Ewidiee ni drängen, denn er war anf ansdrttcklieben BefeU 
des Grossberzogs fttr eben dieselbe Hocbseitsfeier mit der Com-^ 
Position einer anderen Favola in musica, eben jenes ,,Bapimento 
di Cefalo'' betraut worden. Es scheint hiernach, als habe man 
dem Könige von Frankreich beide Vertreter des neuen Styls 
eigens vorführen wollen. Caccini selbst erzählt: „il mio ßapi- 
mento di OefalO| composto in mnsiea da per me per commanda- 
mento del Sereniseimo Ghnai I>aea mio Signore e rappresentato 
nelle Bposalizie della Cristinnissima Maria Medici , Regina di 
Francia et di Navarra." Aber — seltf?ames Goseliick — ob- 
wohl vorstehende Worte so klingen, als habe Caccini das ganze 
Werk in Musik gesetzt, musste auch er sich fremde Eindringlinge 

Sefallen lassen; ein Tbeil der Chöre rührte yon Stefano Yentmi 
el Nibbio. ▼on Piero Stroasi nnd von dem Oanoniens Luca 
Bati, Kapellmeister am florcntiner Dom St. Maria del Fiore, her. 

Rinuccini's Dichtung der Euridice ist eine in ihren Grund- 
zügen überaus einfache. Nach einem Prolog von sieben Strophen, 
welcher der personifizirten Tragedia" in den Mund gelegt ist, 
beginnt die eigentliche Handlung mit einer Hirtenscene in einem 
Hain — Kjmpben nnd Hirten, nnter letiteren Aminta (Tenor) 
nnd Arcetro (Alt) preisen das Glflck des eben yorbundenen Braut- 
paares Orfeo und Euiidice. Die ganze Szene ist eine feine 
Schmeichelei für das fürstliche Brautpaar und eine Art von Gra- 
tulation. Euridice fordert die Nymphen auf, ihr in den Schatten 
des nahen Hain's zu iolgen, wo sie in „frohem Reigen" tanzen 
wellen. „Itene liefe pur "; mft der Chor, „noi qui fraftanto ebe 
sopraginnga Oddo Vm trapasseremo eon lieto eanto", Enridicft 

1) Die Art, wie Caccini an Stelle des treffUcben kleinen Trio „Ben 
noehier" von Peri ein herzlich flaches, aber mit Brillantpaasagen aufge- 
pntztes Sopranduett zu setzen fttr gut findet, lässt so etwas venuutlMQ. 

2) Wie E. 0. Lindner will — siehe dessen «Zar Tonkunst". 

3) Einleitende Worte zu den mitgotheilten Stücken aus dem „Bapi« 
mento di CelUo'', welelie den „duoto mniiehe'* «ingesdiallst siniL 
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«atfemt ridi, bef^eitei vod. der Nymphe Dft&e nad eimgen aa- 
deren Nymi^hen. Die ZorttekgeUlebeiMii ergHtsen sich mit Wech- 
8elg«8&ngen, in welche immer wieder refrainartig der Tanzchor 
einfallt: „ al canto, al ballo " u. s. w. Orpheus erscheint, er 
spricht sein Glück aus, Wechselgespräch zwischen ihm und sei- 
nem Freund Areetvo. Wm fiirte IM» lidkt ait FUttenspiel 
imd Qmmkg Torttber, er bringt den YermiUten leinen Glttek- 
wnnsch dar. Diese Szenen schuldlosen Glückes werden von det 
voll Schreck und Schmerz herbeieilenden Botin'* Dafne (Dafne, 
nunzia) unterbrochen: Euridice ist, während sie im Ilain Blumen 
pflückte, von einer giftigen Schlange gestochen worden — sie ist 
todt. Orpheus scheidet mit Worten, welche auf seinen £ntachluss 
denlen, der Geliebten su feigen; beeorgt eflt ihm- Areetro nach. 
Jetzt kehren die übrigen Begleiterinnen Euridice's zurück 
ohne sie. Klagegesäuge mit dem Chorrefrain „Sospirate aure 
celesti, lagriraate selve e boschi" ertönen. Nun kömmt auch 
Arcetro zurück: eine göttlich schöne Frau, deren Wagen zwei 
schneeweisse Tauben zogen, erzählt er, senkte sich vom Himmel 
m dem ▼eraweiliBlnden ÖrphMu herab, sie ridhtete ihn auf, sie 
spraeb ihm Trost zu. „Welche der Göttlichen es auch gewesen 
sei", ruft der eine Hirt, „\a9st nns ihr Weihrauch zünden, lasset 
uns ihr Lob singen". Dankchöre beschliessen die Szene. Ver- 
wandlung: die Unterwelt. (Rinucciui hält es für nöthig, sich in 
der Vorrede darüber zu entschuldigen: „ho seguito i'autorita del 
Sofoele nel Aiaee in ihr rivolger la Seena, non poteadosi rappre- 
■entar altrimente le pregiiiere e i lamenti d*Omo*'.) Von der 
Schützerin Venns geleitet, tritt Orpheus in dem ttden, nliehtliehen 
Beiehe anC Sie ermahnt ihn: 

Dol IXc, che sovra Torabre ha toettro e ngw 

Sciogli il tuo nobil canto 

AI stton del aoreo legno. 

Quanto morte t*ha t«Ito ifi dimora 

Prega, sospira e plora 

Ferse avverra, che quel soavo pianto 

Che noflse U cid, pieghi rinlinno aneoia. 

Orpheus bleibt allein zurück ; er lässt laute Klagen ertö- 
nen, er bittet die Schatten der Unterwelt, mit ihm zu weinen. 
„Weklie Kflhnheit^S mft Pinto, „dn Sierblieher betritt mein 
nächlliehes Beiohl" Orpheus riehtet jetat seine Bitten an cfen 
Gott. — „Du rührst mKh<\ antwoitet Pluto, „aber das Geeets 
meines Reiches ist eisern". Orpheus erinnert ihn, wie auch er 
einst von Liebe ergrifTon worden — Proserpina vereint ihre Bit- 
ten mit Orpheus, und Charon meint: wenn Zeus im Himmel, 
Nepton im Meere bei und ohne Besehrilnkung herrsche, so 9en 
es nicht weUgethan, wenn Pinto dnreh OeMrtae seuiem Willen 
Sehranken setMn lasse. Da giebt Pinto naeh — swei Wechsel. 
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chöre von Geistern der Unterwelt und der Bicfater Bhadamanthns 
dittcken ihr Staunen ttber das Unerhörte am. Wiedenun die 
firtthere Saene: Arcetro ist wegen des Ausbleibens des Freundes 
besorgt — „siehe", ruft der Chor, ,,da kommt Aminta mit heitrer 
Miene, er bringt wohl gute Nachricht von Orpheus!" Und so 
ist es wirklich: Euridice lebt, ,,piü che mai bell' e viva". Wäh- 
rend die Andern im Tempel der unbekannten Göttin Weihrauch 
streute, habe er, Aminta, sieh voll Bekfimmemiss aufgemacht, 
Orfeo an suchen — da plötzlich ,,wie ein Blitz" standen die 
Liebenden vor ihm. Orpheus kommt jetzt selbst mit seiner wie- 
dergewonnenen Euridice; Stauneu, Freude der Hirten: wer voll- 
brachte das Wunder? Euridice antwortet: 



(Perl) 
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Toi - se mi Qcfto dal te-ne-hio-so le 
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(Gaccini) 


** 9r- 




Toi • se mi Orfeo dal te-ne-hro-so ro- 

^ -,d ^ 
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gno. 
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Freudengesänge und Tänzo beschliessen das Ganze. 

Auch über die eigenniächtig geänderte Mythe entschuldigt 
sich Kiuuccini. Das Beispiel der griechischen Dichter in anderen 
Ithnlichen Fällen mOge ihn rechtfertigen, und Dante lasse den 
Ulysses ertrinken, obwol Homer das Gegentheil sagt 

Sowohl Peri*8 als Cac einlas Partitur wurde 1600 in Florenz 
gedruckt , die Composition Feri*s sogar 1608 ein «weites Mal in 
Venedig. 0 



1) (üaceinfs Composition ist betitelt: 

L'EVRIDICE 
COMPOSTA IN 
MVSICA 
in Stile rapproseiitativo da 
GIVLIÜ CACCINI 
detto Romano 
IN PIRENZE 
APPSESSO QIORGIO MAEBSCOTTI 
MDC. 

Hoohfolio. Die Widmung ist an Gioranoi Bardi gerichtet. Die Gompo- 

▲iBbvoi, GMOhtobl« 4«r Mullr. lY. 17 
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Wie Behr verwandt beide Compositionen unter einander auch 
sindy man wird kanm sögern dfbfen, Perl den Preis zuzuerkennen. 

Es liegt ein weit feinerer Duft von Empfindung über seiner Mu- 
sik. Zuweilen ist es, als wolle sich bei ihm durch die unaufhör- 
liche Kccitition der Wohllaut echter , richtiger Musik hörbar 
machen j leider übertönt ihn, kaum dass er ^ich gezeigt, das Ge- 
klapper des Stile rMpvesentathro. Einen Moment bei Pen hat 
aber niebt dnmal der S^e rappresentativo an erqnetschen ver- 
mocht. Es ist der stfll in eich selige, wonneaihmendc Gesang, 
mit welchem der aus dem Orcus mit Euridice zurückkehrende 
Orfeo Luit und Licht und Sonne begrüsst: „Gioito al mio canto'*^ 
— wie ein Märzveilchen, das mitten in weiter und breiter Oede 
aufgeblüht, duftet nns die aeUichte, anmuthige, wenn aneh ihren 
declamatoriacben Ursprung nicht gans verläugnende Melodie an. 
Caccini bringt die Stelle zum Erstaunen ähnlich — aber es fehlt 
ihr die zarte Anmuth, welche sie bei Pcri besitzt. Letzterer lässt 
gelegentlich in kleinen mehrstimmigen , geistreich behandelten 
Sätzchen auch den wohlgeschulten Tonsetzer erkennen. Im Gan- 
zen macht sowohl Peri's als Caccini's Composition den Eindruck 
ermftdender Monotonie, wozu insbesondere die stockenden Vers- 
absfitze und die bleischwer nachschleppenden Cadenaen mit der 
letzten Haltenote bei Redeschlüssen das Meiste beitragen. Diese 
ansgehaltene Schlussnote galt aber so sehr für das Richtige und 
Angemessene, dass Doni sie nur bei Fragen durch eine kurze 
(schwarze) Note ersetzt wissen will. Weit entfernt, durch diese 
ängstliche Beobachtung der Interpunktion den Charaktw einer 
lebendig fliessenden Rede zu erhalten, bekommt äer Vortrag et- 
was eintönig Psalmodirendes, so verschieden er sonst auch von 
der kirchlichen Psalmodie ist: 

Pastore del coro. Peri (1. Szene). 



voi ch'all' al - ba in ciel to - glte - tc i van - ti 



I _ —TT- I 

' g * * 



titionPeri*s fahrt den Titel: „Le nnsicbe dl JacopoPeri nobü Fiorentino 
sopra l'Kuridice del Sign. Ottavio Rinuccini. Eapprosentato nello Spoaa- 
lino della Cristianissima Maria Medici Regina di Francia e di Navarra. 
In Fiorenza. appresso Giorgio Mareseotti hDC." Die Widmung, datirt 
Toro 6. Pcbrnar 1600, ist fiberschricbon : Alla Cristianissima Maria di Me- 
dici u. B. w. Man bemerke: Perl widmet sein Werk der£öoigin and er- 
wibnt Bowol in der Dedication als auf dem Tftelblatte der Hochseitsfeier. 
Caccini schweigt von letzterer und dedizirt seine Composition dem Gra- 
fen Bardi. ^ £in schlagender Beweis , dass die Composition der Festopor 
nicht Oaeeini, sondern Peri augedacbt gewesen. Die venezianische Aus- 
gabe der Oper Fsii's erschien bei Alessaadio Baverii. 
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For - ta - na - ta Enri- di • ce 



1^ 



■fr- 



± 



a 0 
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pur vi eon-gton-se il del,ö di 



fe - Ii • ce n. deigl. m. 




Diese SchwerfÜtligkeit der Recitation steckt der italieniseli- 

drainatisc]i< n Musik noch huv^c in den Gliedern. Die Empfin> 
dnng des Lastenden wird durch die unbelebten lieg^enden Bässe 
gesteifroi t. Meist sind es die Grundtöne der Dreikläng'e , — es 
ist völlig eine Erquickung', wenn man zwisciiendurch einmal einen 
8extaccord zu hüreu bekommt. Ju ganz engem Ki'eise leiter- 
eigener Harmonie (zumeist Toniea, vierte und fttnfte Klangstufe) 
wird Ohr und Sinn des Hörers in einem fast ängstigend beengten 
Besirk festgehalten, auK wc ldit-ni üm keine Ausweichung in irL!:end 
eine andere Tonrecion betreit. Der Gesang bewegt sich innerhalb 
der liegenden Harmonie wie in einem Kaüg henun, nnd insge- 
mein ist es dann erst der liedescbluss , welcher ihn aus dem 
Banne für einen Moment erlöst Hat eine Person ihre Rede ge- 
endet, so beginnt die folgende des andern Interlocutors allenfiüls 
ganz ohne Rttcksicht auf die Tonalität, in welcher jene schloss: 



JUinh del Coro. 



Aminta. 



(Pen). 



senza la scorta di qnslvi-Yo so - le. 



8oon-so-1a-ti de - sir 

U.S.W. 

i » 




17' 
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Die Bezili'erung, welcher Caccini iu scineu „Nuuvc musiche'* 
80 viele Sorgfalt sawendet, ist in der Enridice — sowohl in sei- 
ner als in jener Peri*s — auf die nöthigsten Andeutungen be- 
scliräiikt. ^) Ans der eigentlichen dialoginrenden Kecitatiou, 
welche, wie Kicsewctter richtitr bemerkt, ,,von einem Scarlatti'schen 
Recitativ noch himmelweit veischiedeu ist" ■^), heben sich indessen 
einzelne ariose Stellen — zuweilen nur kurze Phrasen, welche 
allenfalls refrainartig wiederkehren, wie der einigemale wieder« 
kdirende Ansmf des Orfeo im Qreus: 

Pen. 



1^ 



-CA. 



La-gri-ma - teal miopisn-to, cm - hredln-fer - no. 



1 



1 



II 



II 
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Caccini. 



— ^ 





La - gri - ma • teal mio yi&n - to, om-bre d'in-fer-no. 




Die „Arie" erscheint ausdrücklich unter diesem Namen (,,si 
ripete sopra la medesima aria" heisst es bei der zweiten Strophe 
des Hirtcngesanges des Tirsis bei Pen, und der Schlussgesang 
bei Caccini trägt die Ueberschrift : Aiia a cinqueX aber in der 
Weise, wie die Arien in den „Nnove musiche" Caccini^s, das 
heisst als Singen mehrerer Strophen nach denselben Noten. Letz-, 
teres ist sowohl bei Sologesängen, als bei Chören der Fall. Wie 
in jenem Werke Caccini's wird der eigentliche Charakter der 



1) Die ziemlich reiche liezinerung der in Kiesewetter's „Schicks, u. 
BssehafliMibeit des welfL Ges.** mitgetfiflittea Ffeobsa ist Znthat. So bs- 



ziffert X. B. Kiesswetter einmal (S. 68) 



xV» Original bloss heisst 
3) 6. d. M. S. 75. 



H • ff 



wo sa in Fs- 
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Arie auch hier von der Deklamation erdrückt. Wo man einfache 
eantable Melodie, LiedmHsdges erwarten eollte, wie bei dem 

Uirtenliede des Tirsis, bekommt man wie der Deklamation zu 
hören, hinter welcher die liedinfissige Melodie wie Linter einem 
Eisengitter gleichsam hervoiliigt. Statt die Mächte der Unterwelt 
durch die Macht süssen Gesanges, durch Wohllaut der Melodie 
zu rühren (wie Gluck's Orfeo thut — Montcverde's Orfeo tiägt 
dagegen wieder eine höchst abenteuerliche Coloraturarie vor), la- 
mentirt Peri'a und Gaccini*8 OrfiK» im herkömmlichen Stile reci- 
tatiro e rappresentativo, wie er die allgemeine Sprache der Oper 
ist, wie ihn auch Pluto, Proserpina, Charon n. s. w. singen. 
Wenn nun auch Caccini und Peri wirklich bemüht gewesen sind, 
ihrem flehenden Orfeo Tone leidenschaftlicher Klage, leiden- 
aehalUieiben flehmenes, Iddeneeha ft ücher Bitte, dringenden Mellens 
in den Ifnnd zu legen — so ist es doch nur Bede im Sinne 
des musikalischen Drama, nicht Gesang, der den Mächten des 
Orcus als etwas ihnen Ungewohntes entgegenträte. Oipheii.s be- 
wegt sie als Kedner, nicht als Hänger. Mau begreift nicht, warum 
sie an dem, was Orpheus sie hören lässt, etwas Besonderes tiuden, 
gerührt werden und warum Pluto meint: „Si dolci preghie si aoari 
aceenti non spargeresti in van** u. s* w. Nur jenes „gioite** u. s. w. 
des Orpheus nach seiner Wiederkehr ans dem (Kens hebt sieh 
wirklich als geschlossener arioser Satz ans seiner Umgebung. 
Wie im Traume ahnen zuweilen die Tonsetzer, wo etwa eine 
Arie (im späteren Sinne des Wortes) an rechter Stelle wäre, und 
da erscheint insgemein ein verkümmerter, oder vielmehr unent* 
wickelter Ansatz, wie eine ferne Andeutung; so gleich in der 
ersten Szene bei Peri: 



Nialk Peri (Sc. 1.) 
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Gacdni bringt die Stelle ungleich trockener und Tollends 
zur Beeitation verholzt: 

Caccini. 




Ba -dop - piao äamm* o lu • mi al me-mo - ra- bil 



m I 



1 



-9- 



gior-no, Fe - bo, ch*il cur - ro ri - vol-giin- tor- no. 

jä) (}) m ^(ü) 



Manches bei Caccini sieht wiederum aus , wie der allererste 
Keim zu den künftigen Bravoui'- und Coloruturarien: 



Ninfo del Gore. 



y»- ghe Nln-fe a • mo - ro - ae^ in-gbir-lan - da - te i| 
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D;i liaben wir wieder den wohlbckarmten Coloraturstyl der 
nuove musiche"! Ganz irrig aber wiire es, wegen solch' ver- 
einzelter Stellen, welche in Cacciui's dramatischer Musik doch 
eben auch nur ausnahmsweise vorkommen, behaupten zu wollen, 
in Ihm kündige sieh der reichverzierte, wie in Pen der drama- 
tisch-deklamatorische Styl der späteren italienischen Musik an. *) 
Peri und Caccini verfolgen beide dasselbe Ziel: den ihnen von 
Bardi-Corsi's wegen anbefohlenen „Stile rapprescntativo"; und 
ganze grosse Partieen beider Partituren sehen geradezu aus, als 
habe einer den andern abgeschrieben und nur hin und her kleine 
Abänderungen gemaeht, — so ist s. B. in der Klage der Nymphen 
und Hirten um Euidice diese Aehnlichkeit im höchsten Chrade 
Anffallend. Sieht man aber in diesen letateron Gesängen näher 

1) Wie £. 0. Lindner that, den ich hier von dem Vorwarf der Qe- 
nnd üntsnehiedmaebsni ksinstwttgt flninspieehea 



9 
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so, wird man bekennen müssen, daas Peri hier in scheinbar klei- 
nen Zügen ganz andere und tiefere Gefilhksaiten anachlSgt, als- 

es Caccini hat gelingen wollen. 

Man muss Caccini und Peri das Zeugnies geben, dass sie 
die natürliche Betonung der gewöhnlichen fiede zum Besten ihres 
Stile rappresentativo mit fein hörendem Ohr behoreht haben. In 
diesem Sinne sind sie eehte „Kachähmer der Natur** und so rea*^ 
iistisch wie möglich. Es ist dieses kein Widerspruch gegen die- 
obige Bemerkung, der Ton habe etwas Psalmodirendes. Denn, 
sobald die einfache Kedeweisc aus ihrer nicht bestimmbaren Ton- 
höhe, in eine bestimmbare hineingerückt, das heisst, sobald sie 
zum Gesänge wird, muss sie sich irgendwie künstl^sch sljlisiren, 
.als Psalmodie, als „Stile rappresentaÜTo" oder als Becitaliv im. 
neueren Sinn. Innerhalb jeder dieser Kunstformen ist es mög- 
lich, der natürlichen Betonung, dem natürlichen Redeaccent ge- 
recht zu werden. Der sonst so besonnene und durchaus wohl- 
meinende Kicsewetter charakterisiit den Styl der Florentiner dra- 
matischen Musik mit den Worten: „Die Hecitation, mit einem 
Baaso continno begldtet, ist eben so klftglich als steif und- 
jedes Ausdruckes bar". Vielmehr ist aber durchweg ein sehr 
ernstliches, adir ehrliches Streben nach Ausdruck wahrnehmbar, 
und oft genug ist aucli der richtige Ton getroffen, besonders in 
Momenten des Schmerzes und der Klage. Sogar wir empfinden 
es noch durch alle Monotonie und schleppende Schwerfälligkeit 
der iMBahnodirenden, fOr uns (an 01uck*sche, Mosart'sche BecitatiTe 
Gewöhnte) fremdartig klingenden Becitation hindurch. Auch hier 
„mochte (und mnsste) der Sänger nachhelfen'*. Manches, das, in 
den Notenzeichen angeschaut, eben nach gar nichts aussieht und, 
gleichgiltig ab^rcsimgcn, nach gar nichts klingt, gewinnt, wenn ea 
gut und mit Ausdruck vorgetragen wird, Leben und Ausdruck. 
Daa ehrliche Streben der Tonsetaer nach Wahrheit ist kein frueht^ 
loses geblieben. ^) Im gesteigerten Ausruf des Orfeo 
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1) Idl habe die erwähnte Szene der Klage um Euridice nach Peri's 
Compo8iti<m TOn der Stelle: „Dunqu*^ pur ver" an ifledeRholt öffentlich auf- 
föhren lassen. Die Sänger (Solisten und Chor) gewannen die Sache mit 
jeder Probe lieber, und die Wirkung auf die Zuhörer war jedesmal eine 
grosse. Der einigemal wiederholte Zug, den man in der Aufzeiclman|g 
Saum , beachtet» ine auf das „Sospirate" der Nymphe der volle Chor, ine 
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gebraacbt Peri, um der Wahrheit des Ausdrucks willen, in wirk- 
samer Weue die Fortsdireitnngeii in verminderter Quinte (c^fis 
und d^g^s), welche nach contrapunklisehcn Prinzipion unter die 
verbotenen, ja unter die „unmöglichen" g:ehören. Schon Doni 
hebt diese Stelle beifallip^ hervor und bemerkt dazu : „Si espri- 
mono ancora bene questi lamenti interrotti, come: oliim^, abi 
lasso, oh, ah, con intervalli duri e straordinarj, e diversi 
dove 81 reiterano'*. ^) In stufenwdsen Fortsehreitnngen findet 
Doni hinwiederum den Ausdmck des Grossartigen: „il procedere 
di salti non solo verso Tacuto, ma anco verso il grave esprime il 
eostume grande e mngnifico; il che h stato ottimamente osservato 
dal Peri, dove introduce Plutone clie riHj)onde ad Orfeo, che lo 
supplicava a rendergli Euridicc con magnanimo eostume quelle 
beHe parole: 



Ct-^ 4 -l- i L 




i 1 N, 1 fil- 










81 dol-d 


px^M 


6 si so- a-viac-een-ti 



Caccini bringt diese Stellen minder kühn und viel gleich- 
gfltiger: 
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auf ein Stichwort antwortend, einfällt — der Gegensatz des Unisono- 
ChoTOS „cruda morte" so dem in seiner Eiiifa( hheit so volltönigon fünf- 
sfimmigen „Sospirate*' n. s. w. wirkt zauberhaft. Von reizendstem Wohl- 
klang ist das kleine^ auch contrapunktisch treffliche Trio „ben nocchior". 
Oae<mil hat das Alles Itl my^li, sehr ähnlidi, aber viel geringer. Und doch 
wurde gerade diese Stelle 1600 in Florenz naeh seiner, nicht nach Peii's 
Composition gesungen. . . 

1) DeUa mns. scen. Faito I: aleone altre ossenrasioni per le mnsMfee 
sosnidw (Opp. II. Bsnd, Anhang 8. 95). 
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Es ist bemerkenswerth , dass Doni von Caccini's Earidice, 
welche er doch gekannt haben mass, völlig schweigt, dagegen 
aus Pori's Composition (und aus Monte verde's ,,Arianna") mehr 
als ein lehrreiches Beispiel dramatisch wahren Ausdrucks herbei- 
holt. So bemerkt er: „che questi omei, o interiezioni dolenti 
fiumo bnomssimo effetto pioferite in Bincopa, come qui si yede 
neir Enridice: 

(Arcetro.) 



Che 



nar - v\< 



Ol 



nie! 



che 



sen - to? 
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So findet Doni in der Betonung der Worte, welche dielwie- 
derkehrende Etuidioe aa den Chor richtet: 



a che piii dub-bie, a che pen 



so ■ 
(6) 



ae 



sta - te? 



11 



■den Frageton meisterlich getroffen. „Neil' interrogazioni", sagt 
er, „non bisogna, che l'ultima nota sia bianca; ma piuttosto nera 
e veloce, come ha osservato bene il Peri, dove Euridice parla 
cori alle NInfe del coro*' n. b. w. 

Es ist merkwürdig hier su sehen, wie die Geistreichen und 
die Kenner die Leistungen der Tonsetzer neuen Styles entgegen- 
nahmen und bcurtheilten. Zur vollen Würdigung der Arbeiten 
Peri's (und Caccini's) sind jene überhaupt viel Treffendes und 
Lehrreiches enthaltenden. Tractate Doni's von grosser Wichtigkeit 
— man mnsB anch die Zdtgenossen hören und that den Meistm 
Unrecht, wenn man an sie gans unbedingt allein nur den HasB*' 
Stab anlegt, den wir Späteren uuB nach den Leistungen einer 
hoch aoBgebildeten Tonkunst snrecht gemacht haben, — einer 
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Kiust, für velohe Pen und Gaccini vorlftafig doch mir erat die 
Grnndzüge sachten und fanden. 

Von grosser Wichtigkeit fUr die dramatische Gestaltung sind 
endlich die Chöre. Sie, welche in der späteren italienischen Oper 
mehr und mehr in den Hintergrund gedrängt werden und eudlicli 
so gut wie verschwinden, spielen einstweilen eine sehr wichtige 
Rolle, wenn anch (nach Art der griecbisclien Chöre) mehr nnr 
Antheil an den Hauptpersonen nehmend, reflektirend, jubelnd, 
klagend, als thätig in die Handlung eingreifend. 

Dass man im Hause Corsi überhaupt Chöre für zulässig er- 
klärte — denn in der Tliat ist es nichts weniger als natürlich, 
dass eine ganze Volksmenge gleichzeitig bis aufs Wort dasselbe 
3gg^ — Wird dadurch b^reiflich, dass es bei der Beform der 
Musik nicht sovohl auf die einfiiehe Natumaebahmung (denPopans 
der späteren italienischen Acsthetiker) ankam, als auf eine Wie- 
derp;f'burt der Musik in antikem Cciste. Die Griechen aber 
hatten, wie bekannt, den Chören o-rosse Wiclitigkeit beig'clegt. 
Die Naturuachahmung des Kedetones im Stile rappresentativu 
n. s. w. sollte eben nur ein Mittel zum Zwecke jener Wieder- 
geburt, nicht selbst der Zweck sein. 

Wäre es streng nach den GrundsSftsen der üsthetiscb-musi- 
kalischcn Coterie im Hause Hardi gegangen , so mussten die 
Oliöre das Aussehen haben, wie etwa die älteren Versuche Paul 
HoÖhaimer's, Ludwig Senfl's u. A., ^'erse der römisch-klassischen 
Dichter metrumgerecht in Musik zu setzen, volle Accorde in ein- 
ÜMibsten Hannoniewendungen» welche das Versmass abtrommeln 
und wobei natQilich Sopran, Alt, Tenor und Bass in der Text- 
legung immer alle mit einander genau dieselbe Sjlbe auszu> 
sprechen haben — daher denn auch Nachahmungen u. dgl. un- 
rniiglich bleiben. Diese Ali von Chor^^'esang kommt in der En- 
ridice beider Tonsetzer in der That auch vor, doch nicht aus- 
schlienlich. 8ie erinnern sich in- den mehrstimmigen SKtzchmi 
und Sätzen denn zwischendurch doch auch, dass sie ihren con- 
trapunk tischen Cursus gehörig absolvirt, dass sie früher als Ma- 
drigalisten im polyphouen Tonsatze geschrieben haben. Gleich 
der erste Chor bei Peri ,,al canto. al ballo" lässt sich sogar an, 
als wolle er auf gut altniederländisch eine „iuga ad miuimam'^ 
werden, 



f ^ T r 



I 



was freilich nicht lange dauert. Caccini führt in demselben 
Chore seiner Oper die beiden Soprane gleichfalls imitatorisch ein. 
So sehliesst Peri die erste Hirtenscene (vor der Orcusscene) mit 



Digitized by Google 



268 2^^^ ersten musikaliach-dramatischMi Werke. 



emem knrsen flEinfetuiimigeii, gans entschieden polyphon gehalte- 
nen Chor; wobei nur der ruhigere, aber kräftige und lebendige 
Gang der tiefsten Stimme an den GrondbasB der hannoniechen 
Homophonie in etwas anklingt: 



Al-aiam le Tod el 



eor 
1) 



can-tan-do oan- 



Al-siam le ▼oei e'l 



eor 



can- 



-1»- 
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AI 



ziam le vo 



-jw- 



ci el cor 



I 



Al-ziam le vo 



ci e'l cor can-tan-do can- 



I 



AI 



2iam le vo 



ci el cor 



1) Dieser Passus und ein ähnlicher im Chor „al canto al ballo^' ist 
sehr merkwfirdig nnd wichtig, weil er klar zeigt, dass StelleD dieser Art 
nicht streng diatonisch gesungen wurden, sondern dass der Sänger z. B. hier 
fis statt f sanf , als Hüfsnote. — der Gomponist aber aus jniter alter Ge- 
wohnheit das } nicht hinschneh, weil „es sich ja von seust Teistand'*. 
Qm. Chor „al canto*' steht fllnngMis ToUends 

MB. + 

W^^-r-M^^H^-^'-^ 

Saog der Sänger t', so entstanden Qulotparalleleo, welche nicht nur nach 
damaliger Lehn streng yeipSnt waien, sondeni auch das Ohr hekidi- 

c 

gen und abscheulich klingen, während die verminderte Quinte %i jeden 
Anstoas heheht Pen nnd Oaeoini aber hatten ein feingeMIaeleB 
Ohrl 
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Aehnlich im 6chlu8schor: „liioudo areier" — wiederum mit 
leichten Naehahmnngen n. s. w. 

Den homophonen Chören darf , man nachrühmen, dass sie 
wcUtönige Harmonie, mituiter sogar eine dnreh krBftigen Cha- 
rakter recht wohlgefällige haben, wenn man gleich eben so wenig 
in Abrede stellen darf, was Kiesewetter sagt, dass sich in ihnen 
„die Urheber des dramatischen Styles weder als grosse Contra- 
puuktisten noch als erliiulcrische Köpfe zeigen". Wie die Rcci- 
tation der einzelnen Interlocutoren etwas Psalmodieartiges hat, so 
haben diese Chöre einen gewissen Anklang an die fSdsi bordoni 
des Kirchengesangcs. Dramatischen Charakter, charakteristische 
Färbung als Hirtenchijrc und Chöre der Gottheiten des Orcus 
zeigen sie auch niclu entfernt. Erst Montevcrde hat in seinem 
„Orfeo" den glücklichen (JritT <!;ethan, durch die Form des Siciliano, 
die ihm wie zufallig in die i'iiiger läuft, den richtigen Pastoral- 
styl angedentet' zu haben, nnd erst Cavalli's Geister des Orcus 
^in „le nosse di Peleo e di Tetide" und noch besser im „Giasone") 
singen so, dass wir sie als Bewohner des Reiches der Unterwelt 
erkennen. Wenn aber nicht in den Hirtenchören, so hat doch 
einmal auch Peri den Eklogeneliarakter richtig getroffen, und 
zwar auch nur durch Anlehnung au Volksmusik. Das von drei 
flöten auszufahrende BitomeU des Liedes seines Tirsis ist die 
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treue Kachabinuug der Musik der römischeu l'iÜerari. ^) (Frau- 
cesea Caccini, GiaBo*8 Tochter, hat hernach in ihrer liberasione 
di Bnggiero Peri*8 DreülOtenstflck so gut wie copirt) Bemerkens- 
Werth ist femer, dass Peri und Caecini manche Chonätzchen im 

Unison singen lassen, — etwas ganz Neues, wovon sich die con» 
trapunktische Zeit nichts hatte träumen lassen. Sonst sind die 
Chöre filufstimmig — uur jene im Ürcus machen eine Ausnahme 
nnd und an vier Stimmen geschrieboi. In den polyphon gehal* 
ten<m Ch9r«i macht sich melodische Erfindung geltend, wie es 
auch hei Sätzen, in denen Nachahmungen n. s. w. vorkommen 
sollen, unentbehrlich ist. In den homophonen klinj2;t der Oanfi: 
der Oberstimme beinahe wie das zufällige Kesultat der vom (Jora- 
ponisten beliebten Harmouiefolgen — zum erstenmale wird hier 
mit Accordsäulen gearbeitet, mit wirklichen „Folgen von Drei- 
klXngen", wiihrend noch bei Palestrina die Harmonie das Resul- 
tat der polyphon neben einander hingehenden Stimmen ist. In 
dieser Beziehung sind die homophon gehaltenen Chöre der Euri- 
dice eine merkwürdige Ankündigung der nruen, gründlich ver- 
änderten und verändernden Zeit. Als au>diucks- und eniplin- 
dungsvoU kann man unter den Chören nur den Chorrei'rain nen- 
nen: „Sospirate aure celesti, lagrimate selve e campi'^ dar wie- 
derum bei Gaccini und bei P^ genau dieselbe Färbung hat; es 
ist ein kurzer Klageruf, der gerade durch seine Einfachheit und 
schlichte Wahrheit ergreift. Die Tanzchöre liaben den Charakter 
der gesungenen ,,Balli'*, wie wir «ie bei Monteverde n. A. finden, 
den eigeuthümlichen Charakter der Tanzmusik jener Zeiten über- 
haupt, welche, wo sie sich .nicht an's Volkslied und den Volks- 
tanz lehnt, sondern vornehm und distinguirt sein wül, eine selt- 
same halbkomische Grandezza annimmt und sich etwas steifbein% 
anlässt. Bei Peri gestaltet sich der Schlusschor zu einem in 
seiner Art brillanten Schlussballet: erst Tanzciior zu fünf Stimmen, 
darnach, als Episode, ein ganz aumuthiges kleines Terzett ohue 
Tanz („questo a tre senaahaUare" steht dabei) und dann ein tJBitot- 
nello'* von Instramenten^ als fialletmusik fitir swei Solotinaer: 




JZ 



t 



Qaesfco BitoimeXlo va replicato j^k Tolte, • haUato da due soU delCon». 

^ t * - « 



r P r I f : 



1) Oulibicheff verhöhnt das ..Dodelsackatück*'. Doch was verhöhut 
«r nicht, wo es sich um YerbmiiciiUBg seines Hioaart handettlf llatttr<^ 
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Diese Bätee werden strophenweise und abwechselnd wieder- 
holt Caccini begnügt sich mit einem strophenweise zu singenden 
Schlnsschor. Dass von Duetten, Trio's u. s. w. im Sinn der spä-v 

teren Oper keine Rede sein könne, ist eine consequente Folge 
des für die Älusik festprostelltcn Prinzips. Doch treten an Stelle 
des vollen Chores zuweilen Sätzchen zu zwei oder drei Solostim- 
men — so ist bei Cftccini das „bcn noccbier** als Duett zweier 
Kymphen behandelt. Die Hauptpersonen aber singen immer nw: 
dialogisirend. Für die künstleriBche Dis])<)sition und Wirkung dea 
Ganzen sind die Chiire von gi-össter Bedeutung. Das unaufhör- 
liche recitativische Pathos des Dialogs müsste endlich geradehin 
unausstehlich werdt;n, man würde sich wie in einer Wüste fühlen^ 
deren Ende nicht abzusehen ist, tiaten nicht immer, wie einthei- 
lende Marksteine, wie erfrischende Oasen, die Gböre ein. , Sie 
werden in den grösseren Szenen refrainartig wiederholt und bringen, 
dadurch eine Art glücklicher architektonischer Disposition, eine 
Art von Symmetrie hinein. Die Klageszene der Hirten verdankt 
ihre iKMlcutt iide Wirkung zum guten Theil dem immer wieder 
einfallenden Chore: Sospirate u. s. w. 

Die Begh itung ist ein einfacher bezifferter Bass. Jeder 
Strophe des Prologs folgt ein kurzes zweistimmig geschriebenes 
Bitorncll; ausserdem bringt Peri jenes Bitomello des Tirsis für 
drei llöten und das oben erwähnte Tanzritorncll. Sonst ist von 
Vor- oder Nachspielen oder von selbststündigei' Instrumentalmusik 

lieh kennt er, was er weiss, nur aus den Probefetzen, dieBamej fär seine 

bist, of nius. aus den Werken licrausgeris.'^cn hat. Dass man erst dann 
ein Becht babe, mit dareiuzurodeu, wena man die Sacheu gut und gründ- 
lieh kennt, ftilt einem Tomehmen Dilettanten, wie dieser Bosse war„ 
nie ein. 
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keine Bede. Selbst wo sieh das Hirtengefilde in den Orens ver- 
-wandelt, beginnt tmmittelbar nadi dem letzten Takt des Hirten- 
chores das Kecitativ der Venus. Ans Peri's Vorrede erfahren 
wir, wie das Orchcstor besetzt war — vornehme Herren ^) wirkten 
mit: Jacopo Corsi sass am Ciavier (Gravicembano) , Don Grazia 
MoDtalvo spielte eine grosse Basslaute (Chitarrone), Messer Giovan 
Lapi eine giosse Tenorlante (linto grosso} nnd der gepiiesenö 
Geiger Midhel Angelo, genannt Dal Violine, eine Lira grande, 
d. b. einen Contrabass. Die generalbassmässige Ausführung der 
Bezifferung lag also vor Allen dem Herrn Jacob Corsi und allen- 
falls dem Messer Lapi ob, welche dabei in der That Geschick- 
lichkeit zu beweisen hatten. Sie blieben den Zuhörern unsicht- 
bar — nemlich hinter der Szene. Für Tirsis' lUtomell müssen 
sich ihnen drM FlötenblXser gesellt haben, denn das yon Peri anr 
Entschuldigung und Motivirung dem Tirns in die Hand gegebene 
„Triflauto'' ist ein blosses Pliantasieinstrument. Francesca Caccini 
hält im Kuggiero eine solche Entschuldigung nicht mehr für nö- 
thig, sie sagt offenherzig: „Ritornello, quäle va sonato con tre 
Flauti". Die Sänger der dramatischen Hollen lernen wir aus 
Peri*s Vorrede so weit kennen, dass wir erfiduren: Aminta, Signor 
Francesco Basi von Arezzo;^) Arcetro, Signor Antonio Brandl; 
Pluto, Signore Melchior Palontrotti — ,,i piü eccellenti musici de 
nostri tempi" bemerkt Peri, Die Daphne sang ein Knabe aus 
Lucia, Jacopo Giusti, ,,c()n molta grazia". Die Rolle der Euridice 
war, wie Caccini seinerseits berichtet, Yittoria Archilei anvertraut, 
der „eantatiice di qnella eccellenza, che mostro fl grido della sna 
fiuna*^ (die Bolle des Orfeo war wohl Peri selbst zugetbeilt?). 

Der Chor bestand aus 57 Personen. Caccini erwähnt es 
zwar nicht bei Gelegenheit der Euridice, sondern des Rapimento 
di Cefalo; da aber diese letztere Vorstellung auch bei der Hoch- 
zeitsfeier der Maria von Medicis stattfand, so waren sicher die- 
eelben Sünger ancb in der Euridice beschäftigt. Unter den Zu- 
hörern befand sich, wie Peri eraählt, auch Orasio Vecchi. Was 
wohl der Gomponist des Amfipamasso zu dem neuen Musikstyl 
gesagt haben mag? 

Von dem dramatischen Zuge der Euridice ist in den Stücken 
aus „II rapimento di Cefalo", welche Caccini den „Nuove musiche" 
beigegeben hat, so gut wie nichts zu finden. — Trots der wirk- 
Hehen Barstellung auf dem Theater (wobei jener Chor von 57 
Personen, wie Caccini ausdrücklich zu bemerken der Mühe werth 
findet, mezza luna" au%esteUt war) ist es vielmehr Hof-, 

1) dentro la Seena fü sonata da Signori,. per nobilta di sangae 

e per occelleiisa di musica iUnstri. 

2) Caccini gedenkt seiner in den ..nuove musiche'** mit den Worten: 
,41 famoso Francesco Basi, nobile Aretino, molto grato serritore all' Al- 
tassa SersBinima di Hantova**. 
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Fest- und Concertmusik — zwar im neuen Stile i-ecitativo, trotz- 
dem aber jenen Siteren Festmnsiken der Uebergangszeit verwandt, 
^ wenigstens begegnen wir in den Soli eben den laii^^en und 
langathmigen Coloraturen, wie Signora Arcliilei mit ahnlichen so 
lihoranj!! freigebig war, iinrl das Oanzo bat den gleichen vorneli- 
uieu und priinkhafteii, f^leicliHum „holtahigen" Charakter, wie jene 
iüteieu mediceischen Festnuisiken. Erst ein kurzer sechsstimmiger 
Chor „ineffabSr ardore** — der Exposition eines Madrigals im 
Monteverde-Styl gleichend; dann eine „Ana** Gtr Bats, gesungen 
von Palonttotti, der Chor da Capo, Arie für Tenor, gesungen 
von Peri, nochmals der Chor, Arie für Tenor, gesungen von Rasi. 
und zuletzt ein Schlusschor ,,quand il bell' anno**. Die sogenann- 
ten Arien sind massig lange Soli, in den Grundzügen den Madri- 
galen der „nnove mvsiehe" gleichend — alle diese Sätacben aber 
bilden erst ansammen ein Ganses, dessen Disposition übrigens 
keineswegs unwirksam ist. Die beiden Chöre sind harmonisch 
sogar von bedeutendem Interesse, denn der erste schlägt in der 
verschiedenen Harmonisirung desselben Motivos wiedernni eine 
ganz neue, wichtige Bahn ein, wenn auch vorliluiig nur in leich- 
ter Andeutung und wie halb unbewusst; der andere (in G-moll 
zeigt eine so bestimmte Empfindung fär Paralleltonart (B-dur) und 
Doniinanttonart (D-dur), nach welchen beiden in wohlmotivirter 
Weise ausgewichen wird, dass sich auch hier die neue Zeit be- 
deutend ankündigt. 

Audi die sichere und ungezwun^eiu' Behandlung des sechs- 
stinimigeu Tonsatzes läset die wohlgeübte ilaud eines sehr tüch- 
tig gescholten Mnsikers erkennen, der in der That zu nichts in 
der Welt weniger Ursache hatte, als dem Contrapunkt so viel 
Schlimmes nachzusagen, als er seinen vornehmen florentiner Freun- 
den zu Liebe gethan hat. Wenigstens ist so viel stclier, dass 
(lalilei, Mei, Corsi u. s. w. mit ihrer ganzen griechischen Gelehr- 
samkeit dergleichen nicht entfernt zu Stande gebracht haben 
wttrden, und daas ea nicht ihre Schuld, wohl aber Caoeini's und 
Pen'» Verdienst ist, wenn dch die Musik nicht sofort im Namen 
Platon's in die flachste, naturalistischeste, dÜettantenhafteste 
Deklamir-Singerei und Klimperei verlief. In diesem Sinne ver- 
dienen die beiden Tonsctzcr gcwisserniasscu den gewöhnlich Pa- 
lestrina gegebcaen Titel von „Kettern der Musik." 

Noch aber verdient eigens hervorgehoben zu worden, was 
bisher kaum Jemand au bemerken der Iffihe'werth geachtet hat: 
dass wir nämlich in Peri's und Caccini's Compositionen Werke 
echt florentinischen Geistes anzuerkennen haben. Suchen wir, 
zur Vergleichung, diesen Geist vor Allem auf dem (Gebiete der 
bildenden Künste. Jeder mit deren (Jeschichte Vertraute kennt 
den Charakter der Florentiner Malerschule von Giotto bis auf 
Domenico Ghirlandijo und selbst weiter bis auf Lionardo da Vinci 

Ambro«, Qm«biolita der Haslli. KT. 16 
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und Andrea del Sarto. Sie ist die schärfiite Beobachterin der 
Natur, der Wirklichkeit; aus diesen ihren Beobachtungen holt sie 
ihre Motive im Grossen wie im Einzelnen, Sie mlisste realistisch 
heissen, läge in diesem Worte nicht ein gewisser NebenbegriiF des 
Gemeinen, der blossen Naturnachahmuug nach der äusserlichen 
Erscheinung der Dinge. Aber die Werke jener Florentiner habea 
höheren Charakter, eine eigene Noblesse, sie haben Styl, und 
kraft dessen überglfinzt und adelt ihren Realismus ein idealer 
Zug. — Die Personen in den Gemälden Masaccio's, Ghirlandajo's 
u. s. y,-. sehen zugleich aus, wio scharf nach dem Leben erfasste 
und gemalte Bildnisse (was sie auch wirklich sind!) und wie all- 
gemeingiltige Eepräscntantcn menschlicher Typen für alle Zeiten. 
Daau sind die Florentiner, als die Ersten der Benaissance, wie 
natürlieh anch die eifrigsten Bewunderer der Antike, ohne sich 
doch von ihr unbedingt beherrschen zu lassen. Diese Züge 
wiederholt genau der Florentiner Opernstyl: die ganz eigene Ver- 
bindung^, ja Verschmelzunji: von Naturbeobachtung bis zur reali- 
stischen ISaturnachahmuug mit jenem höhereu Ötyl, welcher die 
Dinge ans der niederen BphSre des AHtfiglichen in die Begionen 
des Idealen emporhebt und sie eben dadurch adelt; der feine 
Duft von Bildung, der sich überall fühlbar macht; die eigenthüm- 
liclie Florentiner Noblesse; die Einwirkung der Antike (hier: der 
Tradition über antike Musik), ohho dass diese zur Despotin 
werden darf, da die Künstler vielmehr in Vielem freie Hand be- 
halten. An technischer Vollendung, an Schönheit stehen die 
Werke der bildenden Konst freilich auf einer gana anderen 
Stofe — der Geist aber, der jene wie diese belebt, ist derselbe, 
der specifiscl) Florentinisclie Kunstgeist. Es wird erst recht klar, 
wenn man den um nur a\ cnige Jahre jüngeren ,,Orfeo" des Mon* 
teverde mit der „Euridioe" der beiden Florentiner vergleicht — 
der oberitalienische, später in Rom sesshafte Meister zeigt ganz 
den Terschwenderischen Lnzns, die Prachdiebe, die IVeude am 
reich Geschmückten, Farbigen, Glänzenden, die den Venesianeni 
in den Künsten von jeher eigen gewesen. 

Nicht blos Florenz sah im Jahre 1600 den neuen Musikstyl 
ins Leben treten, auch Rom wurde durcli die Auftiilirung eines 
der neuen Kichtuug angehörigen Werkes mit den Florentiner 
musikalischen Befonnideen bekannt gemacht. Dort nahm, wie 
es bei der damaligen Stimmung Roms zu erwarten stand, die 
Saclie sofort die Kichtuug ins Didaktische und Keligiös-Erbauliche. 
Im Betsaale (üratorio) des Klosters zu S. Maria in Valh'cella, der 
Stiftung des h. Philipp Neri ^) wurde das musikalische Drama 



1) Der Betsaal existirt noch. Am 17. Dezember 1865 hörte ich dort 
das Oratorium S. Giovanni Battista von einem modernen römischen Ck)m- 
ponisten Gaetano Capocci — ein Doaizettieirendes Machwerk. 
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„la rappresentazione di anima e di corpo^' aufgei'ührt, Musik 
▼on Bmilio de* OavalierL Die Poesie war Ton Laura 6iu- 
diccioni, die wir mit ijiren Dichtungen jederzeit als treue Ge- 
hilfin Emilio's antreffen. Der Componist erlebte diese Aufführung 

nicht mehr. — Das Werk selbst wurde von Alessandro Guidotti 
herausgegeben, dem Cardinal Aldobrandini gewidmet und mit 
einer sehr umständlichen Yonede ausgestattet. Der Text ist 
eine Allegorie, in welcher lanter personifisirte Begrifb, lauter 
Abttractionen die Bähne besehreiten, timen, daau im StQe 
recitativo singen und sich selbst auf Instrumenten begleiten, 
welche sie auf's Theater mitbringen. Da ist die Zeit"' (il tompo), 
das Leben (la vita), die Welt (il mondo), das Vergnügen (il 
piacere), das richtige Verständniss (1' intelletto), der Körper (il 
corpo) u. s. w. Das Ganse ist ein merkwürdiges Zurück- 
greifen auf die Moralitttten, wie sie im 14. und 15. Jahr- 
hundert in Italien gebräuehlieh waren. Schon der Titel: 
^^Rappresentazione dell' anima e del corpo" ist bemerk enswerth. 
denn die gcwölinliclie Bezeichnung fiir das italienische geist- 
liche Drama war eben Rappresentazione , sonst auch wohl, 
Tind zwar ganz synonym: Sloria, Esempio, Muierio^). Schon 
in diesen alten Repriteentasionen wurden GesSnge eingemiseht, 
SeUnsschöre nach den Akten, auch wohl ein sprechender — 
nicht nngender — Chor (coro parlante). So finden wir denn 
im 15. Jahrhundert eine „Rappresentazione e festa d' Abraam" von 
dem Florentiner Mafteo Belcari, eine „Rappresentazione di S. (iio- 
vanni e Paolo von Loreuzo Magnifico von Medicis, deren musi- 
kalischen Thefl Heinrieh Isaak besorgte, eine „Rappresentasione 
di S. Panuslo" u. s. w., ja 1575 eine „Commedia spirituale dell* 
anima" von dem Augustiner Valerie da Bologna. Wir begegnen 
in dem „Spiel von der Seele" ebenfalls personifizirten Begriffen, 
wie: la memoria, l'intelletto, la volonta, l'odio, la fedo, la sen- 
sualitä, la carit^, la pazienza, Tumiltä, u. s. w.; dazu einen Chor 
Ton Engeln und Dlnionen, weldn um die Seele Straten. Das 
Werk Laura Ouidiceioni's und Emilio*s eischeint in dnem anderen 
Licht, wenn man sich dieser Anteeedentien erinnert — und wird, 
als Versuch den neuen Stile rappresentativo auf diese Fonn des 
mittelalterlichen geistlichen Schauspiels anzuwenden, doppelt merk- 
würdig. Die Gattung behauptete sich zu Rom dann sogar noch 
bis tief ins 17. Jahrhundert hinein. — Kapsbergers ,,Apoteott di 
8. Ignano**, Stefano Landt's „S* Alessio**, Harco Maraaaoli's „vita- 
umana" u. s. w. gehören derselben Dichtung an, bis endlich in 
Carissimi's Oratorien die Daratdlungsweise eine neue Form an- 



1) J. L. Kleiii, Gesch. d«s Dnma's. IV. Das itaL Drama, 1. Baad, 
S. 187, 188. 

2) a. a. O. S. 189. 

18» 
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nimmt, iiiBofeni an Stelle der wirklichen Aktion ein ersHliliings- 
weiBe vermittelnder ,,Hi8toricus" tritt, und auf der Schaubühne 
auch in Horn die Götter und Helden der alten Welt die Hei- 
ligen der Kirche und die penonifizirten Tugenden n. s. w. ver- 
drängen. 

Laura (iuidiccioui'ti Dichtung ist also ein richtiges Mysterium 
alten Stjls, und die Grundidee, wie natilri^, im E&ine der 
strengsten Asoese durebgefiHbrt Welt, Leben, KOrper, Vergntt- 
geu werden so anschaulich und eindringlich wie mögüdk in üver 

Nichtigkeit nnd Werthlosigkeit dargestellt — che questa vita 
e un vento, ehe vola in un momento" wie es im Texte heisst — ; 
nach den Erlauterungen Guidotti's sollen z. B. „il mondo*' und „ia 
vita humana'^ anfangs prächtig geputzt in reichen Kleidani anf* 
treten, als ihnen aMr letztere abgestreift werden, erscheinen sie 
elend und armselig, zuletzt gai* wie Todtengerippe. Die Vor- 
schriften, welche Giiidotti giebt, sind mitunter erstaunlich naiv 
und lassen das ganze Schauspiel im Vergleiche zu dem tüchtigen 
Anlauf, welchen man gleichzeitig in Florenz nahm, kiiuliscli ge- 
nug erscheinen. So soll „il corpo'' bei den Worten „ISe hurmai 
alma mia" etwas von seinem Schmuck w e gwerfen — die goldene 
Halskette etwa, oder die bunten Federn von seinem Hut u. s. w., 
die handelnden Personen sollen musikalische Instrumente in 
Händen halten und sie spielen oder doch dergleichen thnn, als 
ob sie spielten — „ma quasto e uuji mera chimera" ruft Doni 
aus. 0 Emilio dachte anders: dies werde der Täuschung besser 
dienen, als ein den Zuschauern sichtbwes Orchester („Coneerto'*) — 
insbesondere vom „Vergnügen" sagt Guidotti (es ist der Mühe 
werth, wörtlich zu zitncn folgendes: „il piacere con Ii due 
compagni sarA. bene, che abbiano stromenti in mano et si suonino 
i loro ritornelli; uno potiä avere un chitan'one, l'altro unn chi- 
tariina alla Spagnuola et l'altro un cimbaletto con souagliue alla 
Spagnuola, che facci poco rumore, partendosi jpoi soanerano Tultimo 
ritomello'*. Man sieht, wie lebhaft in Emiho die Beminisceniea 
an seine Festmusik von 1591 waren, wo die Damen Vittorin, 
Lncia und Mai-ghei-ita nicht blos sangen und tanzten, sondern 
ihren Gesang- und Tanz auch mit Guitarie und Glockenspiel 
accompagniiteii. Dem Chor wurden die Plätze auf der Bühne 
(palco) selbst angewiesen, theils zum Sitzen, theils Stehplätze, 
angesichts der handelnden Hauptpersonen — die Sitzenden haben 
,,beim Singen aufzuntehen und dabei entsprechend zu gesticuliren". 
Welch seltsames Zwitterding von concertmässiger und drama- 
tischer Auffmumng.) Das eigentliche Orchester ist hinter der 



1) Tratt, della mns. scen. Cap. XL „Che e cosa ridicola. che gli 
attori cantino o insicuio balliuo e äuonino". Doni erwähnt ausdrücklich 
£milio'8 (Opp. U, S. 115). 
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]3ühne aufgestellt und Ueibt den Zuhörern unsichtbar. Ee be- 
scbränkt sich auf eine Lira doppia (Gambe), ein Olarieeiabalo 
eine grosse Basslante CChittarrone) und zys-i-'i Flöten ,,overo Tibie 
all* antica". Dazu will die Vorschrift Guidotti's nicht passen: 
die Symphonien und liitomelle seien von Instrumenten in grosser 
Zahl auszuführen. „Un violino suonando il soprauo per l'appunto 
fara buonissimo effetto^'. Zur Einleitung ist ein Madrigal mit 
doppelt besetzten Stimmen und vielen Instramenten vorsutragen. 
Dann hebt sich der Vorhang, zwei Jünglinge treten als Prologus 
auf, ihnen folgt der Zeitgott (il tempo), die Instrumente deuten 
ihm den Ton an u. s. w. Das Schlussballet hei dem Chor 
„Chiostri altissimi e stellati^' soll ernst, würdi.£^ und feierlich sein; 
der Chor dazu soll mit doppelter Stimmen- und Iiistruraentenzahl 
ausgeführt werden. Wlüuena der RitemcUe tanaen vier SoIotXnzer 
„con capriole*' (!) und wenden nach Ermessen bald die Pas der 
„Gagliarde", bald jene des „Canario", bald jene der ,,Con ente** an 
Wir erkennen den Arrangeur des Ballettes, welches 158!) so i!:r(>ssen 
Enthusiasmus erregte! — Das Werk mag wohl imter dem un- 
mittelbaren Eindrucke der „Dafne'' Peri's und in Florenz ent- 
standen sein, war aber ganz siciier fitr Rom, Emilio^s Vaterstadt, 
bestimmt — die Florentiner Kunstfreunde wfirden an der darin 
dai-gelegten Lebensauffassung schwerlich viel Geschmack gefunden 
haben. Die Schreibart, die Anordnung, die Declamation ist 
wesentlich Florentinischer Kefonnstjl, aber weit geringer und be- 
fangener, als wii' ihn bei Peri und Caccini finden. Erinnert man 
sich jener Florentinischen Festmusik Emilio's mit ihren Nach- . 
ahmungen, ihren Mensnralhilkeleien u. s. w,, so macht die Musik 
der Bappresentanone geradezu den Eindruck einer sehr absicht- 
lichen Simplizität, welche hier freilich zur armseligsten Kahlhcit 
wird. Emilie geht Allem, was an den geächteten Contrapunkt 
erinnern könnte, ängstlich aus dem Wege. In den Chören, wie 
in den Soloparten ist recitii-ende Deklamation das einzig Bestim- 
mende ftir die Composition — von eaataheln Stellen, wie sie 
doch bei Peri, bei Caecim vorkommen , ist so gut wie keine 
Rede. Die Melodicbildungf wenn man dieses Wort überhaupt 
hier anwenden darf, ist kaum mehr als das halb />iifällige Resultat 
der Declamation, steif, herb und reizlos, ja als wirkliche Melodie 
kaum kenntlich. Die Uarmonie bewegt sich im engen Umkreis 
weniger Formeln und zeigt stellenweise grosse Unbeholfenheit, 
ja in den Accordfolgen zuweilen wahre Atrocitaten, die man 
nicht einmal mit der „Kindheit der Kunst^* entschuldigen kann^ 
weil einfach ein unverbildetes Gehör genügt haben würde, sie 
zu veraicidcn. Der Pathos der Rede hat etwas von der Emphase 
eines schlechten Predigers, ja gelegentlich etwas an Nacht- 
wächtergesang Mahnendes. Weder Erfindung, noch Schönheit. 
Es ist ein unaufhörliches hölzernes Sylbengeklapper. Die Chöre 
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sehen aus wie Falnbordoni; Dreüdang nach DreildaDg, meist 
Stamxnaccorde, allenfalls dazwischen ein Sext- oder Qnartsezt- 
accordf bei Cadenzen auch wohl die Septime als Voriialt auf dem 
Dreiklang der zweiten Stufe vor dem Subsemitonium , wo dann 
der Quintsextaccord des Dominantseptimeuaccordes den Schloss 

vorbereitet (b. B. )* BieAccorde sind oft übel yerbnnden — 
z.B. 







Für unleidliche Stellen dieser Art 



und für die gräulidisten Qnerstltnde bat Emilio kein Obr. Oflen- 

baic Octay- und Quintparallelen venneidet er indesMn. Die 
Deklamation folgt auch in den Chören auf das Genaueste den 
Textworten. Dem Chore „fate festa al Signore" hat sich indessen 
Emilio bemüht, festlichen Glanz und freudigen Schwung zu 
geben; freilich ist es aber auch bier beim guten Willen ge> 
blieben. Im ganaen Werke tancbt ein einziges Mal etwas mt, 
was einer Arie, einer eantabel gemeinten Melone wie von Weitem 
ähnlich sieht — aber auch hier ohne Gestalt noch Schöne, unge- 
schickt in der Harmonie wie in der Melodie steif und leblos. 
Dass Emilio die schlechte Wirkung der wiederholt vorkommenden 
verdeckten Quinten nicht hört, kann nicht Wunder nehmen; 
überhört er doch sonst oft genng noch Schlimmeres. Dem Worte 
wird aber wiedemm so klmlich genau Bechnung getragen, dasa 
z. B. das im Texte vorkommende Wort „Sospiri" agens illustrirt 
wird ; von wirklichem Ausdruck aber hat Emilio so wenig eine Idee, 
dass er ^,'erade dort, wo vom ,,Riso lieto" die Ecde ist, eine ver- 
düsternde Wendung nach Moll macht 



rintelletto. 



\— 

9 — jg ^- 



1 



O-gni tat a-mail be-ne, nessan 

L. 



Tool 



Star in pe 



na; quin -dl 

J 



mfl-la de - al - rl, 

t 



9 ' 



Digitized by Gopgle 



Die Zeit der eisten musikalisch-draniatischen Werke. 



279 



- li, e ri-BO in- • 



qnin - di mi| - le so - spi 



sie - me 



lio 



jzrzr« — * — 



to 










\ o o 


^ a»— f . 

1 — 1 






— 1 — - 



p 




tot 

1 



1 



to. 



















^= — = 




1 — A 1 





Ist nun aber das Werk auch trostlos wie eine dürre Haide, 
wo keine Blume blüht, kein Baum Schatten giebt, kein er- 
frischender Qaell sprudelt, so darf tnan dennoch einen wichtigen 
Umstand ja nicht übersehen: wiihrend Pen und Caccini den 
Text eines wirklichen und echten Dichters zu componiren hatten, 
welcher zugleich mit seinem edlen Wohllaut auch die Sprache 
der Empfindung bis zur leidenschaftlichsten Erregung redet — 
lag Emilie ob, die versifizirte Prosa i,denn „Poesie" darf man hier 
nicht sagen), die moralinrenden Sentenien, die erbaulichen Re- 
flexionen des Signora Laura in Musik au setaen. Daran wäre 
wohl auch ein ungleich grösseres Talent, als Emilie, und eine 
ausgebildeterc Kunst, als die seine, gescheitert! An die Etiridice 
der beiden Florentiner darf man denn also doch noch immer die 
Forderung als an ein wirkliches Kunstwerk stellen, an Emilio's 
Vanima e'l corpo aber nicht. Den Werth, den l^xteres Werk 
beanspruchen darf, giebt ihm blos die Stelle, velche es in der 
Ge8chie}it(> der dramatischen Musik einnimmt. Wi(re Emilio 
wirklich das, was er nicht war, gewesen, hätte er zuerst die 
Idee eines recitirenden Musikstyls gefasst: dann dürften wir ihn, 
sein Werk möchte aussehen, wie es wollte, als den „hommc de 
genie" begrüssen, als welchen ihn der für ihn ganz ungewöhnlich 
begeisterte F^tis beaeiehnet. Wie aber die Sachen stehen, müssen 
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wir Bedenken tragen, ihm selbst auch nur ciu glückliches Talent 
zuzugestehen. Er war ein geistreicher Kopf, fein gebildet, er 
liatto sojjar soino eingehenden musikalischen Studien f^^emacht, 
aber er wnv und blieb der vornehme Herr am Hofe, den es so 
gut wie den (Jraicn Barili dilctürte, auch Musik zu componircu. 
Er nahm die Sache übrigens nichts weniger als flttchtig oder 
obenhin, Tielmehr nahm er sieh, wenn er einmal an*s Componuren 
ging, z usammen, sein Bestes zu geben , es 80 gut und besser zu 
macben, als die Andern. Aber das Genre, an das sieb Emilio 
gcAviesen sab, war zuerst ein ausgearteter, vertiuchter Madrig'al- 
styl, Dccorationsmusik für Hotfeste, uud später der neu auttau- 
chende, mseinenMitteln noch unsichere uud unbeholfene recitirende 
Mnsikstyl. HStte Emilio hundert Jahre früher oder hundert Jahre 
später gelebt, so hätte für ihn eine eben in Blüte stehende Kunst, 
die Meisterwerk nach Meisterwerk brachte, gotban, was sie sonst 
fiir so viele bej^abte Dilettanten seiner Art tbat: sie hätte „für 
ihn ^•^edielitct und gedacht*' und ihm wäre vielleicht Manches ge- 
lungen, was au sich erfreulich zu wirken vermocht hätte. Jeden- 
falls aber hatte er die Fireude, glänzende Erfolge zu erleben, und 
. aueh die „Rapprcsentazione delV anima et di corpo" muss in 
Rom (schon um der Neuheit der Sache willen) eiaeuL bedeuten- 
den Eindruck zurückgelassen haben. Denn schon sechs Jaln-e 
später sehen wir dort A^^ostino Agazzari mit einem Werke 
hervortreten, welches ein 2saclihali jenes früheren, nur in seinem 
Umfang und seinen Mitteln sehr viel bescheidener ist. Genau 
genommen stellt es eine Art Transaetion zwischen dem floren- 
tiner antikisirenden Götter- und Schäferspiel und der römischen 
tbeologisirend -moralisirenden allegorischen Kappresentazione vor. 
j'^s ist ein Scbuldr.ima mit pädagogischer P'.ndabsicbt. Man kann 
Agazzaii nichts weniger als den Vorwurf maclicn, er sei etwa 



Wahrheit zwingt uns zu gestehen, dass er auf dem Boden des 
neuen Stile rapprcsentativo seine Sache ganz und gar nicht besser 
gemacht hat, als Emilio — oder Nnelmehr, dass Emilio's „Fauima 
e '1 corpa" neben Agazzari s ,.Enmelio** beinahe noch das Aus- 
sehen eines Werkes von Bedeutung annimmt. 

Der vollständige Titel lautet: Eumelio , äiamma paalorale 
recUaUf tn R<ma net seminano romam ne i giomi äel emmwAe» 
am U miMtcfte dstt* Armonieo intronato; Hanno 1606. Novamente 
posto in luce. In Fnt«n'a, appnsso Rieciardo Amaäino MDCVl. *)' 



1) Polio. 3t> Soiton. Eiu Exemplar in der Musiksanimlung der 
Chicsa nuova (S. Maria in YallioeUa) zu Euni. Fetis (;id v. Agazzari) 
k.'nnt das Werk nicht. Eben so weni^ Becker. In der Dodicationsvorrede 
widmet« er (Agazzari) es dem „illustnssimo äignore e padrou, mio coleu- 
dissimo il Signor Don Pedro d'Arragona. 




Musiker geweseu. Aber die 
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Agazzari bezeichnet es aosdrflcklich als ein drctmma pa- 
storale, das er Uber Aufforderung^ des Don Pedro d'Ayragona 

und anderer vornehmer Kunstfreunde binnen der kurzen Frist 
von nur fünfzehn Tagen componiit liabc, Die Handlung ist, 
trotz des ziemlich zahlreichen Personals, eine sehr einfache, 
die Musik ist es nicht minder, ihr Styl erinnert an Emilio del 
Csvaliere's Dmaau Nur dass, noch viel ärmlicher, die Chöre 
bloss im Unisono gesetzt rind. Veimnthlich war den Zöglingen 
im Senunaiio Romano ein Mehreres nicht cnzumuthen. 

Aus den einzelnen Arien'* ist etwas wie die richtige Ah- 
nung einer ordentlichen, licdmässigen, wohlgegliederten, hai-mo- 
nisch wohl geleiteten Melodie herauszufühlen, aber allerdings einst- 
weilen nui- ungefähr so, wie aus einem vom Bildhauer erst aus 
dem Qröbsten bearbeiteten Steinblock , der sieh freiterhin zur 
Gestalt runden und formen soll, die Figur nur erst roh und kaum 
crrathbar herausblickt. Die Begleitui^ d^s Gesanges ist ein ein- 
facher Bass. Die Deklamation ist bis in's Kleinste hinein sorgsam, 
aber höchst steif und monoton. Die Handlung wird von Apoll 
eröffnet, der seinen Sohn Eumelio (den „Schünsingeuden*') in die 
idyllische Einsamkeit eines arkadischen Haines einfithrt; da solle 
er bleiben und aus der Natur Bnhe und Freude schöpfen. Eu« 



1) Was er in der Vorrede darüber sagt, ist zu bezeichnend für die 
Zeit, mn es hier nicht mit Agazzari's eigenen Worten wiederzugeben; er 
iroUe, sagt er, „rispondere brevemonte a qualcho oppositioiier che tal volta 
vien tatta da qualche critico otioso, e da quelli, che per saper mono degl' 
altrui, piii parlauo, e sempre seuza addurre ragioni, la quäl cosa da Ari- 
stotclc e dctta stolta. Bioo admiqiie, eh' io ritrovaiidonii in Roma nel 
seminario fni persnaso un mese avanti il camovale per trattenimento 
privato di quelia nobilissima gioventü motter in musica questo dramma, 
qaale, sc non per altro, ml piacqne per la bella et utile Allegoria, ch' io 

vi scorgeva, in spatio di quindici giomi per la brevitä del tempo 

composi, come qui apparisce, e nel medesimo tempo fii imparato e roci- 
tato piti Tolte nello steeso seminario alla presenza di molti ninstrissimi. 

— Et 80 ad alcun paresse stramo il non haver io variate tutte 

Tarie di tutte le parole, questo ho fatto. e per brevita e per maggior 



diversita de motivi et affctti contrati, dovendosi aUora accomodar il com- 
positor all' affetto. Sovienmi anchora. che non credo che gl' antichi Mu- 
sici Helle Commedif! et Tra^eili<> lorn lacesser questo, non che Omero, 
cautando il suo pocma nella lira caiubiasse sempre diverse arie" u. s. w. 
Die Bemfimg auf Aristoteles und Homer irt so charakteristisch, wie die 
Hinweistmg auf das A''orbild der antiken Comödie und Tragödie und wie 
die kleinen Auseinandersetzunjron Aber die wahre Art musikaUsche Dra- 
men zu componiren. 

2) Die Interlocutori siii^i: Apolline, Mercurio, Eumelio, Plutone, Ca- 
ronte, Eaco, Minos, Badamanto, Corbante uunzio, Mansilo pastore, Coro 
de vitQ, Coro de pastori. 
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melio besingt die Wälder, die er nicht um goldene Paläste tau- 
schen mScIite: 
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Bitornello. 
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(2) X>ai non pinte oolonne o anreo solo 

Ma in lor vece un abete et un cipresso. 
Un antro firesco, e la chiar'onda appresso, 
Bonde in Parnasso poetando toIo. 

(3) Se gi()\ a il crin' haver di gemme adomo 
Epalagi habitar fregiati d'oro 

£la materia vinea ü bei lavoro 
E eervi e fiuiti rimlnr d*intomo. 
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(4) S*^li poi serro di piü vil catena 

De 8U01 vani pensier fatto soggetto 
£ di forie infernal sozzo ricetto 
L'impam Tita miaerabfl mena. 

Bei der fünften Strophe mischt sich das Echo ein, — die 
belielvte Spielerei der Echoantvorteiif wobei Bnf und antwortende 
Schlnssnlben je eine andere Bedentnng baben. 

(5) Fiamma del ciel pria m'arda ch'io eonsonti 
Tia cetra serva ad dio, privo di Inme 

Ch' il cioco Tolgo inganna col suo 
* Bcco 



» y - - ^ . - » - 1 - - . -i -H zr-m 1 


' '-IL 

nume 11 ciel 


ammorba e gl' e - - le - menti. Menti. 

U 1 u 1 —1] — 1 







Enmello redet die Nymphe Echo an, welche ihn fortwährend 
mit Antworten neckt, deren bedenklicher Sinn zu der idealen 
Weltansebanung des jungen Poeten gar nicbt passen will; ja, 
das 6eB]»ficb wird b^ahe anm Wortstreit: 
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Das Echo •Orakel erweist sich mit seineni Sdilussworte so 
sweideutig und trüglieh, wie alle Orakel — »Ora" kann eine Er^ 
mahnong an Eumclio sein, im Gebete Hilfe zu suchen — („ora", 
von „orare", beten); oder es kann auch heissen, die von dei Nymphe 
prophezeite Aenderung werde sofort eintreten — ;„ora" „jetzt"]. 
Die nächste 8zene zeigt, dass Echo das letztere meint und nur 
zu wahr gesprochen hat. Ein Doppelchor von Lastern, Sopran- 
stimmen der. eine, Tenoie der andere, tritt auf und liest dem 
jungen, unpraktischen Schwürmer den Text: 
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2. 

I. Hör che sei ne piü Terd'anni 
Ahi« t*ingaiiiii 
Se r eta non godi i&tera 
Mentro son neT piato odori 

Cogli fiori 

Godi lieta primaTera. 
n. Laad pur rolle garsone 
Secca tenzonc 

Quel'eh' Apollo insegpa in va&o • 
Canta pnr diletti e gioie 

Via le noie 

Stendi a me amica mano ' 

3. 

I. Se sauesti, che piacere 
E godere 

Giorno e notte in festa e giaoco 
Certu, certo, che diiesto: 
Gioe 8 feste 
Fan beato in ogni loco. 
n. Canti solo in qaeste selre 
Cauti a belve 
Ne si stinia fl tuo valore; 
Meglio vieniy ove t» linfe 
Dive Ninfe 

Ti üuanno etomo honoie. 

4. 

I. O, se vuoi ricchi palagi 

Con mill' agi 

Non ti mancherann' altrove 
Lascia gV antri, lasda i boschi 

Neri e l'oscüi 

Gktedi a Febo men ch* a Giove. 
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n. Giove gode e Tool godero 
Sao piacere 

Onde h prencipe del cielo, « 
Febo spesso in roni panni 

Prova 1 danni 

Che Ii la la uevo e'l gelo. 

Der satirische Ausfall des zweiten Chores auf die Bettelpoe- 
ten fällt zwar aus dem mythologischen Tone des Ganzen, ist aber 
sonst lustig genug; die Laster seUiessen ihren Gesang mit foU 
gender Nntsanwendnng: 

Lascia dunaae, s*liBi oervello, 

Lascia quello 

Che ti toglia an bei diletto; 
Visni in noetra eompagnia 

Hör t' invia, 

Vieni, e godi a suo dispetto. 

Der yerblendete Eomelio lässt sich das nieht Tergebens ge> 
sagt sein, er mft: 
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Aber die Sache bekommt ibm sehr Ubel. Er wird auf Straf- 
station zu Pluto in den Orcus gesteckt. Aus diesem C<aicer vrird 
'der junge Student endlich auf Fürbitte und durch Verwendung^ 
seines Vators Apoll erlöst^ ^lobt Besserung, und alles nimmt ein 
liröhliches Ende. 

Unvergleichlich bedeutender als Agazzari's Schuldrama, ja 
selbst gegen Peri und Cacdm ein nieht su verkennender Fort- 
sehritt, ist die Composition Marco's da Gagliano zur „Dafiie" des 
Binuccini. Abermals war es eine fürstliche Hochzeit, welche den 
Anlass bot — der Sohn Vincenzo Gonzaga's, des Herzogs von 
Mantua, vermalte sich 1607 mit der Infantin von Savoyen. Ri- 
nuccini hatte sein Gedicht iiir die festliche Gelegenheit sogar* 
theilwdse umgearbeitet, und Marco da Gagliano war aufgefordert 
worden, es in Musik zu setzen. ') 

Der Tonsetzer, mit seinem vollen Namen Marco di Zanobi 
ila Ga^'liano, gehörte einer vornehmen florentinischen Familie 
an — als Mitglied der Accadomia degl' elevati in Florenz fiihrte 
er den Namen : „raßannato'\ auf den er Werth gelegt zu haben 
scheint, da er ihn auf dem Titelblatte seiner Daihe eigens nennt. 
Er war Canonicus von S. Lorenzo ; sein Musiklehrer war ein an- 
derer Cauunicus dieser Kirche und grossherzoglicher Kapellmeister, 
Lnca Bati, seinerseits Schüler des Francesco Corteccia. Luca Bati 
hat unter Anderm die (nicht mehr vorhandene) Musik zu einem 
echt Florentinischen Spectakel componirt — am 26. Februar 1 595 
erschien ein prächtiger Maskeuzug von 18 berittenen Paaren, 
ein jedes von vier Stallmeistem begleitet, in den Strassen von 
Florenz unter dem Programm-Titel „le flamme di amore'' — 
dabei ein Wagen mit SSngem und Instrumentalisten. ^) Im Jahre 
1602 ernannte das Domcapitel von S, Lorenzo den Marco da 
(iagliano zu seinem Kapellmeister. Marco s Corapositionen tingen 
an, entschiedeneu Beifall zu linden — besonders erfreuten sich 
zwei GTesangstficke grosser Gunst: „bei pastor del cui bei guardo" 
und „ecco solinga delle selve amica'*. Auch als Kirehencom- 
ponist war Marco tliiltig; 1579 erschien bei Angelo Gardano in 
Venedig ein Buch fün&timmiger Messen, im folgendmi Jahre 



1) Ritrovandomi il carnoval passato in Mantova. cliianiato da qnella 
Altezza per ouorarmi, scrvondosi di me nello miisiche da farsi per le re- 
ali nozze del Serenisdnio Principe suo figliulo e doUa Serenissima In- 

fanta di Savoia u. a. w. , la Dafne del Sign. Ottavio Rinuccini da 

lui con tale occasione accresciuta ed abbeliita. fui impieghato a nietterla 
in muaica, il che io tcci u. s. w. ( Vorrede der Dafhe). 

2) Vergl die Mittheilung darüber, welche Adrian de la Fage nach 
einem Manuscript des 17. Jahrhunderts in der Magliabecchiana gemacht 
hat: Gazetta musicale di Milano, Jahrgang 6, Nr. 22. 

3) So erzählt der Florentiner Arzt Lorenzo Parisi, ein Zeitgenosse 
Hsrco's, in einem seiner Dialogo. Wir verdanken diese Notizen den Mit- 
theilongen Luigi Picchianti's (.Uaz. mus. di Hil., Jahrgang 1844, Nr. 1) 
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ebenda: „Responaoi^ della settmuuia saata a qnattro vod" — tmd 
eben so auch 1630 bei Bartolomeo Magni in Venedig Besponso- 

rien, welche sich lange in Ansehen erhielten, — sie wurden, wie 
Luigi Picchianti mitthcilt, noch zu Anfang dieses Jahrhunderte 
in St. Lorenzo zu Florenz gesungen. 

Dafiie trag dem Tonsetzer wohl den reichsten Beifall ein — 
denn er selbet enXUt vom „meetimabil diletto, ehe ne prete non 
pnre il popolo ni& i Principi e Cavalieri e i piii elcvati ingegni", 
was er indessen bescheidener Weise vorzugsweise der vortreff- 
lichen Insceniruug und Aufführung zuschreibt. Er erlebte jedoch 
auch den Verdruss, von Muzio d'Eü'rem (seit 1622 Kapellmeister 
des H«raogs von Mantua) allerlei versteckte Angriffe zu erfahren, 
ttber die er sich in einem offenen Briefe lettori** beklagte, 
welchen er seinem sechsten Buche fÜn&tinmiiger Madrigale (1617) 
YOianstellte. Muzio d'Effrem antwortete erst volle Sinf Jahre 
später, da aber sehr gründlich. Er gab 1622 ein Werk unter 
dem Titel heraus: Censure di Mutio Eflrem sopra il sesto libro 
de Madrigal! di Messere Marco da Gagliano, maestro di Cappella 
della eattodrale di florensa. Das erste Blatt bringt einen Wie- 
derabdruck jenes Briefes, welchem Eflfrem ein höchst nachdrück- 
liehes Antwortschreiben folgen lässt: er werde die Unwissenheit 
seines Gegners aller Welt vor Augen legen. Und nun folgen 
die Madrigale (ragliano's, aber von Effrem mit Comnientaren und 
Kandanmerkuugeu ausgestattet, woriu er die Yeibtösse gegen 
Rhythmus, Hamonie n. s* w. rügt Gagliano Itberlebte äesen 
Verdruss lange genug — er starb am 24. Februar 1642; die 
Todtenfeier des Gapitels für ihn fimd iwei Tage später statt 

Das Interessanteste ist für uns unter den Werken Gagliano's 
unbedingt seine ,,üafne". -) Die ungemein lange Vorrede ins- 
besondere enthält eine Menge höchst anziehender Notizen und 
Bemeiknngai. ^) . 

Gagliano hatte eine gefidirliche Goncunens an bestehen — V'O. 
die andere Fest- nnd Vermälungsoper war „Arianna" , welche i ^ y{ (r 
der vom Herzoge eigens nacli Mantua eingeladene Rinuccini für i 
die Feier gedichtet, welche der herzogliche Kapellmeister Claudio 
Monteverde in Musik gesetzt und welche in ihren rührenden 
Szenen die Zuhörer zu Thränen bewegt hatte. *) Unter den 



1) Picchianti a. a. 0. 

2) Bin Exemplar (welehes ich benutzt habe) besitzt das MnsikarehiT 

der „Chicsa nuova'' in liOin — oin zweites dio k. Bibliothek in Berlin, 

3) £. 0. Liudner hat in seinem Buche „Zur Tonkunst^* übersetzungs- 
weise sehr bedeutende Auszüge gebracht. Eben so J. L. Klein, Gesch. 
des Dratna's V, S. 533. Die Vorrode enthält sehr eingehende Vorschrif- 
ten tüT die Scenirung, fnr die Art, wie der Chor sich anüsastellen, wie 
er zu agiren hat u. s. w. 

4) Tra molte ammirahili feste, che da Sua Altezza furon Ordinate 
nelle supcrbo nozze d«>l Soronii^simo Principe sno figliulo e della SeraiiB- 

Ambro«, Oescbicbte der Musik. IV, 19 
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Mitwirkenden in 6agliano*8 Op^ treffen wir unsere aben Bekann- 
ten, den Aretiner IVancesco Easi (mantuanischen HufsUn^er als 
Apollo iiiul 8ig:nora Oaterina Martineiii, von welcher Cvagliano 
nicht genug Gutes zu sapen weiss, als Dafne. 

Gagliano ist nicht blub der Geburt nach Florentiner, er ist 
es ancfa als Hiuiker. AJb enteekiedener Fortoehritt ist aber vor 
allem die geregeltere, fireier entwickelte Melodiebildiin|if ansner* 
kennen — Gagliano empfindet schon ganz richtig die Nothwen- 
digkeit, eine Melodie regelmässig und symmetrisch als Periode 
mit Vordersatz und einem diesem Vordersatze entsprechenden 
Kachsatz zu bilden. ISo daii von diesem Standpunkt aus folgen- 
des Sätzchen aus der Szene, wo die Hirten um Schatz gegen 
den Drachen flehen, gans tadellos heissen; man erkennt ein be* 
stimmte», dem Gänsen in Grande liegendes Motiv o. s. w. 
Pastore del Coro. 
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eima Infanta di Savoia, volle che si rappresentasse una> favola in nmsica, 
e quosta iu rAriaima, compoflta per tulc occasione dal Signor Ottavio 
Kiuuccini, che il Signor Duca a quello line fece venire in Mantova, il 
Sign. Claudio Montoverdo, Musico culebratissimo, cupu dulla uiusica di 
Sua Altezaa, compose TArie in modo si csquisito, che si puo con verita 
affermare. che si riuovasso 11 j)^';,^!) dell' antica miisica, ])ercioche visi- 
bilraente messe tuttu il teatru a la^rime (Vorrede der Ualiie). Man sieht 
beilittfig, wie weit sieh der Ruhm der Floreatiner heidts Teroreitet hatte. 
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Odi 11 pian - to e pre-ghi no-stri, d del ciel Mo -nar-ea e Bft. 




Odi etc. (NB. Im Original ist die tiefere Stimine im TenerBcIdfiitol 

gesehrieben.) 
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Der würdige Ausdruck dieses Gebetes, die einfach schöne 
Wirkung des autworteuden vollen Chores (die nur leider im zwei- 
ten Takt dnxdi den StuMent herben QaerBtand arg leidet) ist für 
Jene Frtthzeiten bemerkenswert!!. Ton dem Gesänge der Daphne : 
„Chi da lacci d'amore vive disciolto*' bemerkt Fdtis : „j'ai ^te 
frappc de la melodie naive et pleine d'exprossion". Diese Me- 
lodie rührt jedoch nicht von Gagliano her, sie ist Composition 
eines nicht genannten Akademikers, von dem auch die Gesänge 
Apollon's „Pur giace estinta fera al fine'S „un guardo, un guardo 
appena** nnd „i^on cBiami mille volte il tue nome" componirt 
sind. Gagliano bemerkt es („per non usurpare le lodi dovute 
ad altri e arricchinni quasi cornacchia d'altrui penne") in der Vor- 
rede ausdrücklich und fügt bescheiden hinzu: „le quali arie lam- 
peggiano tra l'altre mie come stelle; sono composizioue d'uno de 
uostri priucipali accademici, gran protettore deÜa muaica e grande 
d*intenditore d^essa". (Also wiederum ein distingairter Dilettant, 
der seine Compositioncn unter fremder Firma in die Wt It scliickt, 
wie früher Jacopo Corsi seine Arien in eben dieser Daphnc-Dich- 
tung unter Peri's Namen! J]rwägt man aber, wie ganz arglos 
es die Componisten geltcai hissen, so erscheint auch Cacciui's 
Eingreifen in die Euridice seines Kunstgenossen Peri in einem 
milden Licht.) Im Gänsen kann man von Gagliano*s Da&e sa- 
gen, dass ihr zwar die Schwere der ersten Versuche noch recht 
fühlbar in den Gliedern liegt, trotzdem aber die Bewegung zu- 
weilen merkwürdig frei wird. Jedenfalls ist sie für die B<?ur- 
theihuig der raschen Entwickelung der dramatischen Musik ein 
wichtiges und interessantes Denkmal. 

Gegen den Aufputa durch Ooloratoren u. s. w. von Seiten 
der Sänger verwahrt sich Gagliano lebhaft Er wolle solche 
Zierden zwar keineswegs entbehren, aber nur an rechter Stelle 

19» 
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ne angebracht wissen ^ wie in ApoUo*8 Teninen, wo der gute 
Sänger Yollaaf Gelegenheit habe, sieh sn aeigen: 
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Da wäre nun wieder der wohlbekannte Florentinbehe Golo» 
raturzopf! Die drei Accorde, welche eine Art kurzen Ritornells 
vorstellen, geben zu einer ailigen Tauschung der Zuhörer An- 
lass. Gagliauo möge es selbst erzählen: ,^ou voglio auche ta- 
riere, che doTondo Apollo nel canto de terzetti: non cori U mia 
pianta o fiamma o gelo, recaai la lira al petto (ü che.delilie £ne 
nn beir attitudine) e necessario far apparire al teatro che dalla 
lira d' Apollo esca melodia piü che ordinaria; pero pongansi quattro 
suonatori de Viola (a braccio o garaba — poco rilieva) in una 
•delle strade piü vicina in iuogo dove non veduti dal popolo 
veggauo Apollo e secondo die esli pone Farco su la lira sno- 
nino le tre note scritte, awertendo di tinure Tareati pari, acd6 
«ppariscano un arco solo: qucsto inganno non pub essere eono« 
flciuto, se non per imagiuazione da qnalche intendente e reca 
aon poco diletto." 

Gagliano's Recitativ ist auch schon viel beweglicher als das 
seiner Vorgänger, es ist gut deklamirt und dem Ausdruck der 
Bede angemesBen, in einseinen Wendungen sogar entsdbieden 
g^ficklich. Die Erzählung des Hirten (oder Boten: ,,ininzio" — 
dieses natürlich im Sinne des griechischen ayyelog) U'irsis von 
der Verwandlung Daphnc's in einen Lorbeerbaum, ist von über- 
raschender Wahrheit des Ausdruckes — und jedenfalls ist in 
diesem echt dramatischen Stücke das Vorbild (der Botin Daphne 
in der Enridice Ersählung vom Tode der letsteien) weit über- 
troffen. Der Schrecken, der Schmers, die Verwirrung, das Stau- 
nen über daa Unerhörte ist in den ersten Ausrufungen des Tir« 
ais: „qual nuova maraviglia han veduto quegV occhi — o sem- 
piterni Dei!" u. s. w. trefflich ausgedrückt; die Stelle: „non senza 
trar del core lagrime" u. s. w. ist voll zarter Empfindung — 
httchsit wirksam weiterhin der wohlmotirirte Gehraneh einer chro- 
matischen Fortschreitung. Ga^iano redet mit Begeisterung von 
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der Alt, wie der Contralto Anton Brandl diese Erzählung vor- 
tmg. Wie viel bei dieser Art Musik auf den Vortrag aakommty. 
erkennt Gagliano an dieser Stelle ausdrücklich an. ^) Neben so 
nnsgczeicbiieteii Zu^on läuft freilich Gleichgiitiges und Unbedeu- 
tendes nebenher mit. 

In Bologna treffen wir den neuen Styl schon 1610. Hie- 
ronymus Giacobbi, in Bologna geboren, seit 1604 Vicekapell- 
meister, später erster Kapellmeister bei 8t Petronius, wo er bis 
an seinem am 30. November 1630 erfolgten Tode Üiätig war^ 
brachte 1610 eine „fiivola in musica" auf die Bühne, unter dem 
Titel „Andromcda" — deren (wie es scheint gänzlicher) Verlust 
um so mehr zu beklagen ist, als eine Arie des Perseus in Italien 
grosse Berühmtheit erlangte und lange Zeit berühmt blieb. Es 
war die Stelle, wo Perseus das Seem^^ethlim « von welchem An> 
dromeda verschluDgen werden 8oll> mit den Worten anruft; „io 
ti sfido, o mostro infame". — Die energische Kraft in Bhytlunus 
und Melodie, Avelche hier den Helden charakterisirte, nss die 
Zeitgenossen zur Bewunderung hin. 

Giacobbi ist nicht nur derjenige, welcher die neue Monodie 
sofort mit Glflek und Erfolg in Bologna einführte, sondern auch 
der Ahnherr der nachmals so geachteten Bologner Musikgelehr- 
ten und der eben so gepriesenen Bologner Gesangslehrer. Er 
gründete 1622 die .,Accadcmia do filomusi" , welcher er zum 
Wahlspruch den Hexanieterschluss gab: „rom dulcedine raplanl^^. 
Leider war ihr eine Dauer von nur acht Jahren beschieden — 
die fürchterliche Pest von 1630, an welche in Venedig die Kirch» 
della Salute, in der Pinakoäiek au Bologna das 8ch5ne Yolayhild 
der fürbittenden Patrone äeat Stadt von Guido Reni mahnt, nahm 
den verdienstvollen Stifter weg und lichtete die Kcihen der Aka- 
demiker. Als Kapellmeister von 8. Petronio war Giacobbi vor- 
wiegend doch Kirchencomponist; viele seiner Compositionen die- 
ser Sichtung gingen aus P. Martini's Nachlass in den Besitz der 
BibBothek toh S. Francesco in Bologna über. 

Venedig erhielt den „neuen StyP' erst durch Claudio di 
Monte verde. 

Florenz aber konnte auf seine Musikschöpfung stolz sein. 
Wirklich wurde der neue monodische Stvl, die dramatische Musik 
von den Florentinern nicht ohne ein Selbstbewusstsein als „Flo« 
renthiischer Husikstyl" in Anspruch genommen; seine Vertreter 



IV Qui vorrei potcr ritrarre al vivo come fii cantata dal Sign. An- 
tonio Brandi, altrimente 11 Brandino, chiaiiiato piü da queUa Serenissiina 
Altezza neir occasione dclle nozze, aenza diroe altri avrertinienti, i>er 
dö di'sffli la cantö talmente, ch'io non credo, ehe si possa desiderar piüy 
la voce e di contralto esquisitissinio, la pronunzia o la grazia dcl can- 
tare maraTigliosa: ae aolo vi fa iutendere le parole, ma co' gesti o co* 
movimenti par che Vimprima neU* animo un non s6 ehe d*avaatsggio. 
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bildeten die „Florentiner Mu8ikgchale'\ für welche G. h. Doni 
sogar auch -Monteyerde, der mit Florens nichts an sehaffsn hatte, 

in Anspruch nimmt. ') Dass in Florenz die Anfflihrung der Dafne 
und der Euridice nicht vereinzelto Experimente blieben, sondern 
nachhaltig wirkten, zeigt eine gelegentliche Aeusfsieninjr des Ery- 
thräus, — er spricht in seiner Pinakothek bei Gelegenheit der 
Biographie des Säugers Vittorio Loreto von den „Theatervor- 
steUnngen", welche in Florena oft mit grosser Pracht veranstallet 
wurden, wobei Loreto als jedesmaliger Darsteller der Hanpliollen 
bei allen Leuten, welche Musik schätzen, den grSssten Beifall 
errang.^) Unter den dramatischen Musikwerken, welche man in . • / 

Florenz mit ho grosser Pracht aufführte, befanden sich ganz zuver- " ' vniUvC 
lässig Montey erde's j,Or£eq" und „Ari4nna^, denn Doni kennt beide 'h / j f^,v>. 
gaUz genau und^Magt ancb woU Kotenezempel ans der nnge- ^rj^ l , 
druckt gebliebenen ,,Arianna''. Dass er sie blos etwa in Mantna / ^ ^ 7 ' " f 
bei jener fürstlichen Hochzeit gehört haben sollte, ist nicht wahr- 
scheinlich. Eben so aber ist das bemerkenswerth, dass jene bei- 
den Werke ^lontcverde's auf die einlieiniisch-florentinische Thea- 
termusik in sehr bedeutender Weise bildeud und fortbildend ein- 
wirkten, wie ein 1625 aufgefOhrtes Werk liberazione di Rag- 
giero da Tisola d'Alcina*' zeigt. Die Oomposition dieser Ballet- 
Oper ist von Giiilio Caccini*s Tochter Francesca Caccini — oder 
wie sie mit ihrem vollen Xamen hicss Francesca Caccini ne* 
Signorini Malaspina — von den Floren tineru aber auch wohl 
kurz „la Cecchina'' genannt. 

Francesca war ein Genie, sie hatte unverkennbar mehr „Musik 
in sich selbst** als selbst ihr berühmter Yater. Sie gehörte ttbri- 
gens auch zu den ersten Sängerinnen ihrer Zeit. Schälerin ihres 
Vaters, der sie in einer seiner Von'eden mit Stolz nennt, erregte 
sie die Bewunderung ihrer Zeitgenossen, wie G. E. Doni, Pietro 
della Valle. Neben ihrem Gesangs- und Conipositionstalent war 
sie auch Dichterin in toscanischcr und lateinischer Sprache. 



1) Quod si stjrluu), ^uem vocaat Kecitativum, ac Monodicum potius 
voeandum oenses, ad examen reTocemns, qtiid, quaesOt in Julio Caeeinio, 

in Jacobo Porio, in Claudio de Mouteviridi (quos a politissinia illa Flo- 
rentiae schola prodiisse constat) tibi dispücet'? (G. B. Doni. de praest. 
mus. vet. II, 8. 57.) Auch Pietro della Valle nennt den neuen Musik- 
8^1: „lansiehe di Fireaze** (s. G. B. Doni, Opp. II. S. 351). 

2) — a Cosmo. magno Etrnriao diice simnl auditus et prnhatns est, 
et ab Octavio Donio, Florentino, qui illuc cmn pcrduxirat, accoptu.9, 
magno in pretio babitus, ac domi suae innntritus, ubi deinde, tinn sua, 
tum raagistronim diligentia, tantos profectus feeit, ut scenicis in ludis, 
()ui saepe Florentiae magniticontissiina dabantur, in scenam prodactus 
prinamm Semper partium actor, tantum commendationis habait, nt apad 
omnes gentes, ubi aliquis musicao arti honor habetur, celebre ejus nonicn 
et darum ezstiteret. (J. W. Erythraeus, Pinacoth. ia Tita Yictorii Loreti.) 

3) Sin antem ad caneadi peritiam atqne snafitstem gnäma fiMsia- 
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Wenn „Buggiero*B BeMnng** emeneüs als die glückliche 
Fortsetsnag der EnrtliiigmiBaolie Peri's nnd Caecinfs gelten 
kann, so lässt sie anderersdts aber auch schon etkennen, welcher 
Umscliwimf^ bereits in der ganzen Bewegung eingetreten. Statt 

einos antik-mythischen Stoffes ein romantischer, dem Ariost ent- 
nommener, Verzauberungen, Jblutzauberungen. Die eingefügten 
Ballette -m Fuss und au Pferde behaupten gleielie, usenn mdit 
grossere Wichtigkeit, wie Poesie und Compositlon. • Die Diditnng 

war von Ferdinand Saracinelli. Die Aufitihrm^ hmd in dem 
Lustschlosse Poggio imperiale (vor der Porta romana) zur Feier 
der Anwesenheit des polnischen Füi-sten Ladislaw Sigismund 
statt; der Prolog ist sogar auf letztere eigens als Gelegeuheits- 
stttck berechnet. Während in der Euridice, dem Orfeo, der Dafne 
u. 8. w. det Prolog nicht mehr ist als eine versifizirte, von irgend 
eanet wtirdigen Maske (Mnsilc, Tragödie, CMd) musikalisch ge- 
sungene Vorrede, erweitert er sich hier schon zu einer Art alle- 
gorischen Festspieles mit verschiedenen (singenden) luterlocuto- 
ren. Nach einer „Sinfonia" erscheint Neptun (Tenor) in Beglei- 
tung von FlusBgöttern und Göttinnen, unter ihnen Vistola (die 



muB, quem ta veterum illonmi, istis qni mmc Bomae yel maxime florent 

(ne de prioribus loquar) aeqaaveris? Xoreto, Malao^itrio, Nicoolinio, Ma- 
rio? £t si forte mulieres etiam in hanc contentionein vocas, q^uaenam 
invidia erit, vel Hadrianam, vel ipsius filiam Leonoram cum prisca illa 
Sappho conferre? vel si pnetsr Mae eaoflndi laudem, insignem qnoque 
niusicae peritiam ad rcTn quoque pertinere pntas, Franciseam, panlo ante 
a ine laudati Caccinii liliamV (Q. B. Doni, Do praest. mus. vet. II, S. 57.) 
Auch Pietro della Vallo spricht in seinem Sendschreiben von Francesca 
mit grösster Bewunderimg: Taccio simihnente della sorella della Signor 
Adriaua da me non conosciuta, la quäle int«ndo che iu Germania, dove 
Iii ebiamata a* Servizi dell Imperatore, fa grande onore a questa nostra 
eta, e cosi anche della Signora Francesca Oaccini, figliuola dall' nostro 
Koraano, detta in Toscana la Cecchina, che in Firenze dove pure io in 
mia gioventn la sentii, e per la musica tanio üi caatan, qnanto in com- 
porrc. 0 per la pocsia non meno latina, che toscana h sfaita molti anai in 
grande ammirazione u. s. w. 

1) Der Titel d«r Paititnr lautet: „la liberazione di Bnggiero dall* 
isola d'AIcina, Balletto, composto in musica dalla Francesca Caccini ne' 
Signorini Malaspina, rappresentata uol Poggio imperiale, villa della Se- 
renissima Areidnehessa oTLustria, gra(n) Dncbesm di übseamt al Sevenis- 
simo Ladislao Sigismondo, Principe üi Polonia o di Suczia. In Firense 
p. Pietro Oocconelli, 1628.'* — Die vom 4. Februar 1625 datirte Vorrede 
ist als Dedikation an die Grossherzogin Maria Magdalena gerichtet. Hier 
wird auch der Dichter Ferdinand Saracinelli genannt. Er war Bailli von 
Volten'a (balh di Volterra) und Chef d^r s^osshcrzoglichon Musik. Fer- 
ner wird bemerkt: ,.la Seena e le macchiue furono del Signor Giulio 
Parigi, il ballo a })i >di «> a cavalli del Signor Agnolo Bicei. — Das 
Suaserst seltene Werk ist in Rom in zwei Exemplaren zu finden — eines 
besitzt die Bibliothek in S. Maria sopra Minerva (Casanatensis) , das an- 
dere ist in der Musiksainmlaqg der Chieaa naoTa. 
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Weichsel), welche, wie natürlich, den Mund mit Schmeicheleien 
für den Tomehmen polmsehen Gut Tollnimint. Ein Bechsstinimi- 

ger. Chor der Wassergötter „biondo Dio" wird von einem Duo 
rar sswei Soprane abgelöst, die dann bei Hinzutritt eines Tenors 
ein IVio singen; dann Duo zweier Tenore; zum Schlüsse aber- 
mals Chor der Wassergötter. Das sind also schou reiche For- 
nicu und eine Abwechslung, gegen welche die ursprünglichen, 
sti-ophenwdue vnä solo gesungenen Prologe gänsUeli Borficktreten. 
Naeh einer zweiten „Sinfonia^', welche in der gedruckten Parti- 
tur nicht weniger als 14 Seiten klein Folio füllt, beginnt die 
ci«^eiitliche Handlung, deroii Stoff Ariost's „Orlando furioso*' 
i<9 — und VIII. 14 — ) entnommen ist. Wie Rinald in Armiden'b 
Gälten, weilt Ueld Kuggiero (Tenor) auf Alciueus Zauberinscl, 
als in sehmachtende £iebe renmikener WeieUing, und wird 
durch Melissa (Alt) beiVeit — eben so werden die au Fflaasen 
u. s. w. yeraauberten Damen und Ritter edOst; das ist die ganse 
Handlung, die an dramatischem Interesse nur äusserst wenig, 
desto mehr aber der ISchaulust bot. Melissa kündigt sich gleich 
in der ersten Szene als Gegnerin der „pertida Alcina" au — 
Alcina (Sopran) selbst introduzirt sich an der Spitse eines Cho- 
res von sechs Früuleins (sd damigelle). Ihei davon begrflssen 
im Trio Ruggiero als „servo d'amore". Szenen verlockenden 
Zaubers folgen. Ein vorüberziehender Hirtc, den ein Kitornell von 
drei Flöten ankündigt (der Doppelgänger jenes früheren in der 
Eui-idice), rührt durch seinen (icsang, in welchem er das Glück 
der Liebe preist, Kuggiero's Herz: „o felice pastore, chi non 
sente al tuo canto rinovellar al sen fiainma d*amore, ben ha di 
ghiaccio V. di macigno il core!" Sine Sirene singt strophenweise 
ein Lied: ,,chi nell fior di giovinezza vuol gioir d'alma dolcezza" 
u. s. w. Kuggiero fühlt sich jetzt vollends berückt und bestrickt: 
„6 monti, o piaggic, ö selve, augei volanti e belve udite dolci 
accenti, taccte fouti, c voi tacete 6 ventil" Aber schon naht 
in der Maske des Zauberers Atlas, der einst Kuggiero aum Hel- 
den gebildet, Melissa. „Ecco** ruft sie, „l'ora, ecco '1 punto, da 
trar di servitii l'alto guemero". Ruggiero ist über die Begegnung 
nicht sonderlich erfreut: ,,qual importuna voce" u. s. w. Melissa 
halt ihm. wie bei Ariost, eine lange Stratprcdigt; er ist beschämt. 
Lin kurzes, ernstes Ritomcll, ausgeführt von 4 Violen, 4 Po- 
sannen (Monteverde^sche Orehestiirung!), einem Organo di legno 
und einem Instrumento di tasti, händigt seine Sinnesänderung 
an: „o miserabil vital" ruft er. Jetzt fleht auch der Chor der 
bezauberten Pflanzen um Rettung: ,,0 quanto merto, quanta lode 
havrai, se acqueti il nostro jjianLo". Da ruft eine der bezauberten 
l*flanzen: „lasso, qual visto atroce si mostra" — Alcina eilt näm- 
lich herbei, begleitet von ihren sechs Damen. Ruggiero weist sie 
surttck, sie wiithet, sie ruft Ungeheuer (mostii) aur Bache auf. 
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Wirklich endieinen diese; ein Ungeheuer commandirt: „fieri mostri 
deU^ empia Dite, asB&Ute, dimostratc, comc punir saii' le vostre 
ire, clii f6 non ha'*. Fünfstimmiger Chor der Ungeheuer, begleitet 
von einem Basso continuo. Aber schon tritt Melissa in ihrer 
eigenen Gestalt auf, begleitet von Astolf von England, der auf 
Alcinen's Insel (wie wir aus Ariost wissen) in eine Myrthe ver- 
sanbert gewesen. ^Jnfemal mostri itene a neri chiostri!*' Aldna 
ist überwunden und flieht Die „Damen", die sich bisher als 
ZiergewKchse im Zaubergarten niclit zum besten befanden, werden 
entzaubert und tanzen (,,qui vicne il ballo di otto dame della Se- 
ren. Arciduchessa con otto Cavalieri principali , e fanno nn balio 
nobilissimo"). Eine „dama disincantata" bittet um Erlösung auch 
der gefangenen Bitter. Melissa ruft: „su dunque, alti guerriai, 
uscite a consolar le belle amate, lieti seco danzate, poi, quando 
tempo tia, al suon d*alta armonia sopra i destri cavalli rinovate 
i balli" ''qiii si liberanno i Cavalieri, riconoscono Ic dame loro, o 
seguitano il b;illo), N.icli einem .sechsstimmigen Chor folgte ein 
glänzendes Ballet, dann ritten 24 vornehme Herren vom Hof ein 
Ballet SU Pferde (ein im 17. Jahrhundert bei den Höfen sehr 
beliebtes Spektakel), ein achtstimmiges Madrigal ,yTosche, del 
sol piii belle" u. s. v. schloss das Ganse. ^) 



I) Le dame del balletto furono: la Sijrnora Eleonore Strozzi 
ue* Ck)rbuli, Lisabetta Giraldi ne' Pazzi. Lesa Den ae' Castelli, Soüa ne' 
Castiglioni, Costanza Nsrli ne* Bidolfl, la Harcbesa Haighsrita Malaspina 
Dama di S. A. S., Ilaria di Vidcna Dania di S. A. S., Tsabella Minucci 
Dama di S. A. S. I Cavalieri che ballorno colle Dame: II Sig. 
Marchese Francesco CoppoV. 11 S. M. Gio. Lorenzo Malaspina, il Si?. 
Cosimo Bargellini, il Barone Monsu Enrigo MonticbiiT, il Sg. Cav. As- 
canio della Penna, il Hig. Luigi Antinori, Tommaao Guidoni, Enrigo Con- 
doi. Cayalieri che feeero il ballo a Cavallo: il Sg. Marchese 
Bar+dL rneo dal Monte, il Sg. Barono Giulio Vitolli, il Sg. Bali Niccolo 
Giugni, il Sg. Tommaso de Medici, Francesco Nasi. Tomniaso Capponi, 
il Sg. Marchese Ruberto Capponi, il Sg. Marcbeso Francesco Coppoli, il 
Sg. Cav. CamiUo de Marcheai dal Monte, il Sg. Carlo Kinuccini, il Sigaor 
Barone Monsn Enricho Montichier (auch zu Pferde? — Tioser „Signor 
Monsu" war augenscheinlich ein französisclur (Jast am Hofe und bloss 
wohl Montiquier). il Sg Enrico Concini (war anch unter den Tänzern 
„zu Fuss"). Alossandro Pucci, il Sg. Bar. FiIipj;o del Nero, il Sg. Orazio 
de Marchesi dal Monte, il Signor Gio. Corsi, il Siguor Capitano Pietro 
Brancadoro, il Sg. Barono Niccolo Orlich (anch ein fremder; Ungar etwa?), 
il Sg. Girolaino Qori Panellini, il Sg. f'av. Bartolonieo Consacchi, il S^. 
Ugo Riualdi. il Sg. Barone Alessandro del Nero, il Sg. Cosiuio Biccardi, 
il Sg. Cavalier Franc. Maria Onicciardini**. Wie ein solches „Bossballet*' 
aussah, davon giebt ein Kupferstich eine Vorstellung, auf dein man ein 
solches am 24. Januar lü67 auf dem Buxgplatae in Wien zur Feier der 
Yermälnng Leopold I. mit der Infentln Maigaretha gc^benes Scbanspiel 
in seiner ganzen Pracht, mit allen Sohaugeriisten, riesigen Triuniphwag a 
u. 8. w. al^ebildet sieht. Dieses Festspiel hatte Francesco Sbarra an- 
gegeben, die Musik dazu Anton Bertali componirt. Ein ähnliches Ballet 
mit Beitem, G9ttor tragenden Triamphwagen, wie ea su Born bei Tei^ 
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Franoesca aber hat mit der Compositioii, so selir diese auch 

die Physiognomie der Zeit trägt, ihrem gans imgewbhBlieheii Ta- 
lent ein wahrhaft glänzendes Denkmal gesetzt. Man erkennt 
musikalisch ganz deutlich noch die Faniilienziige ihres Vaters 
Giülio, aber Francesca hat auch Montevcrdc sehr wolil und mit 
grossem Nutzen studiert, ja sie repraseutirt sogar auch, wenig- 
stens gegen den ,,Orfeo" ihres VorlnldeSi seh<«i wieder einen 
fühlbar entwickelteren Standpnnkt Das Hirtenlied hat, trots 
einiger harmonischer Härten und jener eigenthümlichen Phra- 
sirung, wie sie den Melodieen des 17. Säculums eigen ist, doch 
ganz guten Fluss, ist wirklich ein melodiöser Gesanfr. IMe Arie 
der Sireue zeigt ein glückliches Streben nach melodischem lieiz 
und daara den guten Einfall, Strophe naeh Strophe immw reicher 
und recht elegant die Gmndmelodie zu varüren. Die Beeitative 
haben Bewegung, stellenweise sogar viel Ausdruck und sind bei 
weitem nicht mehr so steif, wie die ersten Versuche vor einem 
Viertel jahrhundert gewesen. Die Stelle, wo Kuggiero sein Ent- 
zücken über den Gesang der Sirene ausdrückt, zejgt in den An- 
rufungen der Wälder, Auen u. s. w. Wahrheit des Tones und 
eine sehr wirksame Steigerung des Affektes. Francesca, die firme 
Oontrapunktistin, wagt es mit Qlflck, ein anmuthiges kleines Duo 
zweier Soprane „aure volanti" zum Canon in der Quinte zu ge- 
stalten, eine Form, welche ihr Vater für seine dramatische Musik 
uMi keinen l^reis angewendet haben würde — aus Grundsatz! 
Die iiitoruelle sind so gut wie irgendwelche von Iklonteverdc, 
gleichen ihnen anch im Styl. Das Dreifltftenstück hat den rich- 
tigen idyllischen Klang und übertrifft das ähnliche von Peri. 
Anch dass Francesca sich auf ein achtstimmiges Madrigal einlas- 
sen durfte, dessen Tonsatz alles Lob verdient, ist ein Beweis un- 
gewöhnlicher musikalischer Bildung. An Stelle der end- und 
ziellosen Declamatiou, wie wir sie bei Peri und bei Caccini, Yu- 
tei^, finden, treten bei Caccini^s Tochter schon musikalisch be- 
stimmte, geschlossene Formen in entschieden plastischer Ausprä- 
gung hervor ; ihre Arien haben eine schon gans anstechend ent- 
wickelte Liedform, wir tinden Duos, Trios u, s. w. Auch der 
instrumentale Theil ist nicht mehr blos den Begleitern überlassen, 
vielmehr nach Bedürfniss sorgsam, im Sinne und Geschmack 
Montererde's ausgeföhrt Die Balletmusik war indessen nicht 
von ihr, sondern eingelegt. Francesca hat ansserdem 1618 ein 



mälung einer Nichte Urban VIII. zur Aufführung? kam. zeigt ein Oelge- 
mälde im Palast Barberini. Die, Ritter äind iKjchst abenteuerlich her- 
auseemitzt and trajgen insbesondere auf den Helmen wahrhaft enorme 
FoacrDnsche, die wie Gedern oder andere Kicsenbäiime, von Strauasfodern 
nacbgeabnit, aussehen. Noch in Alessandro ScarlattrsO^er „Pouipeu magno" 
Twheirlieht «in Pfeideballet den Triumph des Pompqus. 
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Bach GeeSnge ffebr eine und swd Stimmen henuugegeben 0> — 
andi hier ist sie die treue, lieberolle, talentbegabte Nachfolgerin 

ihres Vaters und seiner „Nuove musiche". 

Die Zurauthuug, einer ernsten Handlung und ernston Musik 
mit Antheil und Aufmerksamkeit zu folgen, mochte den hohen 
Herrschaften, welche vor allen Dingen amüsirt sein wollten, mit- 
unter nicht behagen — man fing also da und dort an, die in 
• Mnsik gesetzte Mythologie in Intermedien, wie in kleinen Con- 
fectschüsselchen, zu serviren oder, völlig gnckkastenartig, in dem 
bunten Szenenwechsel von Quodlibets, in welche man am liebsten 
die ganzen Metamorphosen des Ovid eingepackt hätte. So fand 
in Mailand zu Ehren der Anwesenheit des Erzherzogs Albert 
von Oesterrddi und seiner Gemaün, der Infantin Donna Isabella, 
eine solche AnffUhrang statt, bei welcher auch der CardinaUegat 
Diatristano und der ganze Mailänder Adel als Publikum zugegen 
war und welche der Tauzmeister Ccsarc Xegri, genannt il Trom- 
bone, in seinem Üucbo ,,Nuove invcnzioni de balli" umständlich 
beschreibt. Den Kern des Ganzen bildete ein Pastorale „Arme- 
nia" — eine Dichtung des Giov. Batt. YiseontL Uns gehen hier 
nur die Intermedien an, welche Oamilio Schiafenati, dn Doctor 
des Mailänder CoUegiums, angegeben. Nachdem „la discordia 
amorosa" aus einer Wolke getreten war und den J^rolog recitirt 
hatte und nachdem der erste Akt des Pastorals^ zu Ende war, 
"botanu das erste Intermezzo, die vielbeliebte Geschichte des Or- 
pheus. Er trat singend auf, wilde Thiere, Bäume, Felsen folgten 
ihm, angelockt von der Süssigkeit seines Gresanges. Indem er 
Euiidicens Tod beklagte, liess ihn das Echo Antworten hören, 
die ihn ermuntern sollten, die Verlorene aus dem Hades zu ho- 
len. Jetzt erblickte man Pluto und Proserpina auf dem Thron, 
die drei Höllcnrichter, die Furien, Sisyphus, Tantalus, Ixion ihre 
Strafen leiden, au der Pforte Gerberus. Man sah die eliseischen 
Felder, wohin Charon den Schatten der Euridice schiffte. „In 
Bomma'^y sagt unser Tanzmeister, ,;tutte quelle cose rappreseutate, 
.che si leggono nella descriptione dell' inferno fatta da Virgilio, 
da Ovidio c da altri poeti". Als Orpheus sich dem Verbot zu- 
wider nach der wiedergewonnenen Euridice umsah, „venne" (wie 
es im Berichte sehr naiv heisst) „di traverso 1 tato in habito di 
diavolo e la riportb donde era partita". Orpheus stimmte einea 
Klaggesang (miserabil canto) an; Instrumentalmusik folgte, welche 
den üebergang zum zweiten Akt des Pastorale bildete. Das 
zweite und dritte Intermedio behandelte die Abentener der Ar- 
gonauten. Die Sirenen auf ihrem Felsen sangen einige Madri- 

1) II primo libro delle musidie a una e due voci. Di Francesca 
Caccini ne' Signorini. Dedicate all' Ill""> e Reverendmo Cardioale de 
Hedici. In Fiorenza nella Stamperia di Zaaobi Pigooni^ 1618. — Das 
einzige noch vorhandene Exemplar besitzt die ffibliothek m Modena. 
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gale, als sich die Schitt'ei* näherten, suchten sie sie durch „Cau- 
zonetten voll süsser Melodie" (suavissima mclodia) zu locken ~> 
aber Orplteas etimiiite im Schiffs ein Madrigal an, nnd die Sire- 
nen entflohen beschämt. Es folgte die Gewinnung des goldenen 
Vliesses, die Saat der Drachenzähne, das Aufspriessen bewaffneter 
Männer, ihr Wechselmord u. s. w. Trompetenfanfaren und eine 
Instrumentalsymphonie feierten das Geliiifrcn des Abenteuers. 
Das nächste Intermezzo schilderte den Streit Minerva s mit Nep- 
ton — Hndk begleitete das Erscheinen beider Gottheiten — 
Neptun im Mnschelwagen von Seerossen gezogen, Minerva von 
den allegorischen Kguren des Webens, Nahens und Stickens, von 
Bellona, Victoria nnd der Gelehrsamkeit (dottrina) begleitet — 
sämmtlich Sängerinnen. Beim Beginne des Wettstreites (in reci- 
tiiten Versen) öffnete sich der Himmel, man sah Jupiter als 
Schiedsriehter thronen, neben ihm die andern Götter. Minerva 
schlng dmi Erdboden nnd ein schöner Oelbanm sprosste anf. 
Neptun liess ein Ross hervorspringen. Mcrcur (qual era eccellento 
musico) brachte das Urtheil Jupiter's, welches ftir Minerva ent- 
schied. Neptun recitirte Verse, welche seinen IJnmuth ausdrück- 
ten, Minerva und ihre Begleiterinnen He.ssen einen Siegesgesang 
hören. Zuletzt senkte sich eine Wolke nach der Breite der 
Bfihne herab, voll Musiker, welche anf Instrumenten spielten 
nnd das Lob des Erzherzogs nnd der Infantin sangen — zugleich 
öffnete sich der Himmel; man sah nochmals die olympischen 
Götter, aber diesmal mit Instrumenten in der Hand, und es ent- 
wickelte sich im Orcliester des Olymps und im Orchester unten 
in der Wolke eine JJüppclsymphonie, welche allgemeine Bewun- 
derung erregte. Den Besehluss machte ein Tans (nn bellissimo 
brande, der dann in eine Gagliarda überging), ausgefiihrt von vier 
Hirten nnd vier Nymphen. Negri hält es nicht der Milhe werth, 
zu sagen, von wem die Musik zu alT dem componirt worden — 
80 sehr war sie Nebensache bei all' dem Schauijcpränf^e geworden. 

Aehnliche Aufführungen fanden auch au andern Orten statt. 
So am 14. Februar 1616 sn ^erbo bei dem Markgrafen An- 
drea Maidaichini (Bruder jener Olympia Maidaichini. welche spä- 
ter SchwSgerin Innocenz X. wurde und als Donna Olinipia Pam- 

fili in Rom eine Auffnlu'un£r von Interniedien unter dem Titel: 

,.StraIi d'Aniore'' — eine Keihe von Szenen im Style des neuen 
Musikdrama — die Liebesgeschichte der Venus und des Mars 
und wie Vnlcan beide im goldenen Netze fangt Die Musik ist 
das Werk eines sonst nicht weiter bekannten Giovanni Bos- 
chetto-Boschetti (im Druck erschien das Werk 1618 bei Gia- 
como Vincenti in Venedig) 0* I^ie Musik, ganz im neuen Floren- 

1) Dieses Werk war bisher völlig unbekannt, ja auch dessn Com- 
ponist. Die Prager UnirersitfttsbibliotiDek besitzt ein Exemplar. Signatur 
XL B. 41. 
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tiner Styl, aber gans nnbedeatend, besteht aus lauter- kleinen 

Fragmentchen. Kecht interetaant ist das beigegebene ausführ- 
liche Szenarium und die {genaue, bis in's Einzelne gehende 
Beschreibung der Decorationeu und Costiime. welche eine klare 
Anschauung über die Ausstattung solcher Autlührungen gibt. Die 
Götter Griechenlands traten mit allen gehörigen Emblemen und 
inöglichat nackt, oder nm^kehrt im brillantorten Costflne anf, 
aber was sie redeten waren wohlgereinite Coneettiy was sie sangen 
wai- die steife Becitation des Stile rappresentativo oder falsobor- 
donartiger Chor, was sie tanzten waren Pas im Geschmacke Ce- 
sare Negri's, genannt il Trombone. Zwischen den Göttern trieben 
sich abstiakte Begriö'e , zu allegorischen Gestalten verkörpert, 
hemm und sangen und agirten nach Kiiilen mit ^ Alles im 
Geschmacke der Zeit. 

Das erste Interuiedio dieser „Liebespfeile" versetzt uns in 
Vulcan's .Schmiede (la fucina di Vulcano) im Aetna. Weitläufige, 
labyrinthischo Felsenholen , von vielfachen Feuern seltsam be- 
leuchtet, durchzogen von Kauchwoiken , durchtönt vom Klirren 
«nd Sdiwinren der Hümmer, vom Saasen und Brausen derBlaa- 
hilge. Die Cydopen, nackt, mit einem Fell gegürtet, drücken 
(ohne Zweifel unter Begleitung rhythmischer Hammerscbläge) in 
einem Chore ihre Freude aus, dass Vulcan zum Götterschmiedc 
ernannt worden („esseudo destinato Vulcano fabro delli dei'*). 
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Plötzlich nimmt die Sache eine nuei vvailct schlimme Wen- 
dung. Die der Muaik vorangedruckte Favola ersühlt: essende 
destinato fabro delli dei et insaperbiato d* easer tenuto il primo 
di quei tempi, anzi d* esser ammesflo nel nnmero de Ii dei, 

il che scnteudo Giove con g^ran sdegno lo scaccia dcl cie- 
lo". Der ueuernannte olympische Hof- und Hutsclimied, der 
Plebejer, der Koturier, der hier gar nicht Jupiter's und Juno*8 
legitimer Sohn ist» nicht einmal ein natürlicher Sohn des „Vaters 
der Gtötter und Menschen** iind der sich, ohne hoffidiig an sein, 
unter die olympischen Götter misdit, wird auf allerhöchsten. BefeU 
.To\ns zum l^alasto hinausg-CAvoi-fen. Wctterstrahlen zucken, 
Donner rollt, der vom Olymp f^ejagte Vulcan erscheint. Er ist 
gleich den Cyclopeu nackt, doch ist sein Ücberwurf von Silber- 
stoff (cinto de pelli argentati). £r spricht seinen ünmuth in 
ehiem Sologesänge ans: 

Yoloano. 
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Amor soll ihn rächen, er wird ihm Pfeile geben, welche 

selbst den Göttern furchtbar werden sollen. Jetzt senkt sich 
nümlich eine Wolke herab, sie öffnet sich und zei^ die zau- 
berhafte Erscheinung Amors. Ein herrliches Gewand schürzt 
iliu, au einem reich mit Perleu gestickten himmelblauen Bande 
hängt an sehier Seite ein von Jnwelen innkdnder Köcher, sei- 
nen Hals umgibt ein Halsbaad von Edelsteinen, seine Augen 
eine kostbare Binde, an seine in hellen Farben bunt schimmern- 
den Flügel sind kostbare Steine wie Pfauenaugen befestigt, 
sein Lockenkopf (zazzerata artifiziosamentc inanellata) scheint 
aus lauterem Golde zu bestehen. Seine Linke führt einen 
goldenen Bogen; sogar seine Fussbeklddnng ist henHdi: er 
trägt silberne Sandalen, in der Hfilfte des Beines leigen sieh 
kleine goldene Masken, Ton d( neu purpurne Draperien ausgehen 
und das Bein umgeben. Er tritt aus der Wolke und wendet 
sich zu seinem Vater Vulcan: 



Amoro. 

0 — 



£ 



m— 



^ — 1» 



letto e ca - ro, occo il tuo figlioA- 




■V— 



^ U P 



mor, ecco il tuo Di-o 



e pronto a tue veadettee al de- 



I 















sir mio mo-vero il cieF e 


Tu - ni-ver- so a pa 




- ro 






1 

^ 0 















Vulcau händigt dem geflügelten Sohne die Pfeile ein, dass 
er ihn rüehe, wonach Amor unter „Instrumentalmusik" (sie ist 
nicht bengesetzt) entschwebt Der arme Vulcan ahnt nicht, welche 

schlimmen Folgen die Sache fiHr ihn haben werde. Zunächst 
schweben zwei Wolken von entgegengesetzten Seiten h( rein, dit^ 
eine davon bringt Venus mit den Grazien, auf der anderen zei^zt 
sich Mars, der Kriegsgott (Auch das ist charakteristisch, das.s 
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möglichst ▼ennieden wird, die Penonen einfach auftreten zu 
lassen, fie kommen auf Flng^ireiken, steigen ans Yersenknngen 

u. s. w.). Venus, von blendender Schönbeit, trägt ein lichtrollies 
Oberkleid von Brokat, das nnr bis zu den Knieen reicht, darunter 
einen bis zu den Füssen reichenden Rock von f^ebliimtcm Silber- 
stoff mit Goldbesatz. Von ihrem herrlich gelockten Haupte, das 
einen aus Bosen und Seidcnschleifen geflochtenen Kranz trägt, 
wallt ein rosenfiurbener Sehleier auf ihren asnmen Mantel herab; 
die blossen, von einigen Armbändern umwundenen Arme um- 
liiillt ein dünner Flor wie eine leichte Nebelwolkc; Edelstein- 
schmuck bedeckt die Brust, von Edelsteinen schimmert der Gür- 
tel. Sehr mythologisch ist das Costüme nicht, aber desto male- 
rischer und mit entschiedenem Farbensinne zusammengestellt 
Ghms polizeiwidrig „rnTthologisch** zei^n sieh dagegen die Gra- 
zien — es sind drei reizende junge Madchen, nnr ▼on dflnnen 
Schleiern bedeckt. Mars ist furchtbar-prächtig anzusehen , ein 
glänzender Helm mit hcllrothcm Federbusch deckt sein Haupt, 
sein Panzer scheint von Kubin ircmacht (rothe Folie!), perlenbe- 
setzte Scharlachstreifen ziehen sich über seinen Schurz von Sil- 
berstoff herab, in Händen ffethrt er Speer und Schild. Die Gra- 
zien begrflssen ihre Gdttin mit einem Terzett: 
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Dafür bedankt sich Venns mit einem Wortspiele: „(irazie 
del ciel divine, che grazie altrui voi date — grazie vi rend(», o 
grazie taiito amate*^ Jetzt tritt Amor herein, oder vielmehr er 
kimunt auf seiner Leibwolke hereingeschwebt, nnd eingedenk 
der ySterHchen Weisung, seine Pfeile nnr auf die „celesti 
eori*' zu richten, ersieht er sich den trotzigen Kriegsgott zum 

Amkro», OMOhiehte dar M«ilk. IT. 20 
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Opfer, nachdem er folgendes Sitechcn gesungen, aus dem fast 
etwas wie die Dispesitioa einer regelmisBigen Melodie herans- 
klingt: 
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„Wehe mir", ruft Mars, „wer liat mir das Herz durchbohrt?" 
Harte. 



Hoi-me me-scbin! chi m'ha tra-üt-toil co - re? 




Die Wirkung zeigt sicli , das Yerständniss zwischen Mars 
Tind Venus ist schnell getroö'cn, sie beschüessen das dritte Inter- 
. mezzo mit dem kürzesten aller Duette. 

Das vierte Intermezzo beginnt. Durch eine ,,wunderbare 
Einnchtong" (maravigliosamente) steigt aus der Erde die Nacht, 
mohnbekrlnst, im Stemenmantel, mit brttimliehen Mflgeln, ein 
schwarzes und ein weisses Kind in den Armen. Neben ihr die 
Buhe (il riposo) als graugekleideter, langhaariger, langbSrtiger, 
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auf einen Steb geatfltster GieiSf einen im Neste stehenden Storoh 
«nf dem Kopfe — das Yergessen (l'obblio) als nackter, geflügelt 
ter, augenloser Jüngling mit einem Kukuk auf dem Kopfe — 
das ScLweigcn (il silenzio) als in ein Wolfsfell gebülltcr Alter, 
dessen nackter Körper, wo er sichtbar wird, mit Augen bemalt 
ist, endlich der Schlaf, in ein Dachsfell gekleidet, Trauben in 
den Locken, Hohnköpfe in der Hand. IMe Nacht kündigt dch 
singend an nnd schliesst mit den Worten: 

pereh^ o^ni mortal pon beato 
tnffftndo m Lete ogn* «ngosda e cnra 
onde ]a Tita « dura. 

Diese düster anzusehende Gruppe weicht endlich einer höchst 
glänzenden Erscheinung: aus der Höhe senkt sich Aurora im 
ßcharlachnen Oberkleid, in goldstoffenem Untergewand, mit Rosen 
bekränzt, eine leuchtende Fackel in der Hand, je näher sie sich 
herabsenkt, desto tiefer sinkt die Nacht mit ihrem unfreundlichen 
Gefolge in die Erde und verschwindet endlich. Aurora singt, 
ihr folgt Apoll, der dem betrogenen Ehemann Vulkan em un- 
willkommenes Licht aufsteckt: 

Fabro delU dei non arossire 

Che il mal non vien da te, ma da toa dlTa 

E cio per esser tanto lasciva 

Che ri<^e8ta aoeonsente al piimo dire. 

Vulkan versichert, er wolle ein goldenes Netz verfertigen, 
welches die Schuldigen unlösbar umstricken werde. Im fünften 
und letzten Zwischenspiele tritt das Gerücht (la fama) auf, oder 
seigt sieh vielmehr in ehier Uber die Bühne hinschwebenden, 
halbgeöfiheten Wolke. Es ist mit Augen und Ohren bemalt 
(statt, wie bei Shakespeare, mit Zungen) und hat eine Trompete 
in der Hand. In einer Art (ungeschickten) Strophenliedes ver- 
kündet es, wie Vulkan seinen listigen Anschlag ausgeführt habe. 
Den Beschluss macht, nach all' den brillauten Schaustellungen 
etwas irmlich, Mercur; er singt ein Madrigal a vooe sola, worin 
er den Vulkan scharf tadelt : solche Scandalgeschichten mflsse ein 
kluger Ehemann hflbsoh geheim halten: 

Per vendieailo insano ohiuna a vedw i rei 

dalla legge del ciel tutti i dei 

Cusi tauor lo stolto per fujggire lieve colpa 

d'nn altra grave se stosso incolpa. 

Sehr rasch hatte die Oper, wie man sieht, welche sich An- 
fangs so hohe Ziele gesteckt, die Signatur erhalten, welche ihr auf 
lauge hin, mehr oder minder scharf ausgeprägt, verblieb, die noch 
in unsoen Tagen durchaus nicht verwisdit ist, und die man am 
kfirsesten und besten in die Worte des Apostels autemmenfassen 

20* 
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kann: Hoffahrt der Welt, Angenlust (und OhranloBt obendrein) 
und Begehrlichkeit des Fleisches. 

Es war ein Glttck, dass in den zwei musikalischen Haupt* 

Städten Italiens, in Rom nnd in Venedig, eine hoheitsvolle Kirchen- 
musik, in welcher Generutionen edler Meister ihr Kdclstcs ge- 
leistet, diesem neuen musikalischen Geuusstaumel, diesem Haubch 
des ^äraaiasDins, einen festen Damm entgegensetzte. Aber ge- 
rade Rom und Venedig feierten das neue Bacchanal orgiastischer 
mit, als sonst irgendwo geschehen mochte. Wer Sympathieen für 
Palestrina und seine. Zeit behalten hatte, war ein Kcactionär, ein 
SonderlinfT, wo nicht gar ein Barbar. Das lange Sendschreiben, 
womit Pietro della Valle in diesem Sinne seinen conservativen 
Freund Lelio Guidiccioni zu bekehren sucht — dieses Send- 
schreiben voll WXrme, yoll Ausdrucks innigster Ueberseuguug 
ist ein merkwtirdiges Denkmal dieser 13<iweguii<;-. Die ersten 
„Fortschrittmänner", wie Vicenzo Galilei, hatten Palestrina noch mit 
Achtunti", wenn auch mit sehr gemessener Achtung behandelt. Pietro 
ilella Valle ist schon naiv und aufrichtig genug, um Palostrina's 
Musik für eine „sehr schöne Anticaglie^^ zu erklären, für die nur noch 
in einem Museum der richtige Platz ist ^) Dom fithrt einmal, wie 
unwillkürlich, mit seiner innersten Herzensmeinung heraus: der Pa^ 
lestrinastyl sei eine Barbarei.^) Beide schrieben diese Machtsprfiche 



1) aomiiro anch' io queila famosa musica del Palestrina, che tanto 

giaee a Y. 8. e che fu ca^^ione, che il Goncüio di Trento non bandisse 
h musica dalle chiese, pero queste cose si hamio ora in pregio, non per 
serTirseno, ma per consorvarle e tenerle riposte in uu museo, 
Gome bellissirae anticaglie. 

2) Doni erzählt in „Do pracst raus, vet." Buch 1 — welches Werk 



Befonnversuch. Und da heisst es nun: „Qui factum est, subdit Eumol- 
pns, ut consultissimus Princeps tarn facile Citharoedi unius suggestioni 
annneret, ac nihilominus res in irritum caderet? Cui Polyanus: adjuva- 
bat illum, ne sis nescius, in primis nonnulla eruditionis opinio, ^uam 
simul duritia frontis et volubihtat« lingnae subnixns, apad eam sibi pa- 
raverat, dfinde Compali in paucis tunc gratiosi favor; hominis, ut vere 
(ücam, aliauauto magis eloquentis quam doctL Hujus igitur fretus auxi- 
lio, cum Fontifiei ostendiaset perindignum esse politissimo hoc atque nr- 
banissirao scculo, sacros ooncrntns. suaves illos quidom, sed ob verboruni 
inconditam texturam, iucouciniiasaue ecpboaeses, confusionemque sensuum, 
subrusticos (!) atque inurbuioe, m amsti ssnno Orbis terraruiii loco ex* 
audiri; facile ab Ulo extorsit» in piO ns cantica a so rnodificate concine- 
rentur: in quibus, etsi verba clanus paullo intelliguntur quam in Praene- 
stinis, propter homophoneseon (quas fugas vocant) propinquitatem, bar- 
baraeque (!) quaedam prolatiunes non tarn frequestor audinntur, aliqnanto 
plus tamon snavitatis arnmittunt, quam venustatis atque decoris acqui- 
rant. Nam si Donium nostruiii audimus, tota haec modalandi 
ratio, ^uam Symphoniasticam ipse roeat, quae Palilogiis ac 
Polylogiis passim exuberat barbara prorsus (!) planequo in- 
condita censenda est, ^naeque nuUo modo repnrgari possit, nisi ad vi- 
Tum zeseoetor. Qnod si Capiqieigiustnns intaUezisset, nectalem suseepisset 
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in iium — als Palestrina kaum erst ein Jahrfünfisig vom Lebeu 
gesehieden war. Doni hat nun freilich im Orunde fUr nidits Sinn, 
als iüt seine getritannte antike Musik — ohne Zweifel ein Mann 
von grossem Wissen, von scharfem Denken, geistreich, stjrlge- 
wandt, eine echt Florentinische „böse Zunge", wenn er auf Leute 
oder Dinge geräth, die ihm missbcliagen, wird er vollkommen 
unzurechnungsfähig, wenn er auf die antike Musik zu sprechen 
kommt — und er kommt bestSndig daran£ Vertieft man sich 
in seine Schriften, so erhSlt man snletzt den Eindruck einer 
krankhaften Monomanie, und hart neben treffienden Bemerkungen, 
neben geistvollen Ausblicken begegnet man unglaublichen Lächer- 
lichkeiten, iormlichen Albernheiten. Doni's ganze literarische 
Thätigkeit hatte den — esoterischen — Zweck, alle Musik, wie 
sie eben war, allgemach zu beseitigen, um endlich der einen, 
reuien antiken Hiuik als der allein schSnen, allem giltigen, die 
Herrschaft zu verschaffen — nach dies« GStterkönigin breitet 
er, ein sehnsuchtsvoller Ixion, die Arme aus, und es ist tragi- 
komisch zu sehen, wie er unaufhörlich Ncbclwolken umarmt. Die 
erste Hekatombe, die er seiner Güttin schlachtet, sind die Nieder- 
länder — dann führt er jenen raschen, tödtlich sein sollenden 
Hieb nach Palestrina oder vielmehr nach dem Palestrinastyl, und 
deutlieh fühlt man, dass er die Meister des neuen BtyU einst- 
weilen nur schont, weil er ihren Styl als Etappe zum antiken 
ansieht, und dass er es vorhat, sie, dankbar wie l'olyphem, die 
letzten zu fressen, wenn der richtige Moment da sein wird. 
Dieser Moment wollte aber nicht kommen. 

Aber Palestrina und seine Grenossen waren von dem Enthu- 
siasten della Valle und dem Fanatiker Doni nicht mit einem 
Hauche des Mundes wegzublasen, zumal ihre Musik ftir die 
päpstliche Capellmusik der offiziell anerkannte Styl war und in 
Horn die einfache Klugheit gebot, daran nicht allzustark zu rüt- 
teln. Hieronymus Elapsberger soll später unter Urban s VIU. still- 
schwekfender Gutheissung eiiien ungescMckten Yersuch dasu ge- 
macht haben, bei welchem er fäeh kSigHchst blamirte. Der Damm 
stand noch immer fest. Aber eben so natürlich ist es, dass die 
hochgehenden Wellen der neuen Bewegung gelegentlich über 
diesen Damm flutheten, dass der neue, von den Musikenthusiasten 
vergötterte Styl Versuche machte, sich in die Kirche einzudrän- 
gen, dass er, wo es einmal gelang, dort seui verweichlichendes 
Spiel, seinen Obrenschmans , seine Vlrtnosenkfinste und Effekt* 
stücke in Szene setzte, und dass der Efi^ nicht ausblieb. Die 



provinciam, nec se Gantoiibas deridendnm praebnisaet*' u. s. w. Der ,,Ck>n- 

sultissimus Princcps'" ist Urban VIII. Ganz allerliebst nimmt es sich aus, 
wie hier „Donios noster^' sich, selber als Autorität zitirt ! ! Sein Hass gogea 
Eapsberger tritt in dem Passus „Cjrtliaroedi nnios' grell zu Tsge. 
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Kirche begann der Concertsaal für Gesangsgrössen zu werden, 
welche sich hören lassen wollten — sogar die Nonnen in Rom 
fingOD an mit Primadonnen gelegentlich eine sebr bedenkliche 
Aehnlichkeit anzunehmen. 

Selbst wo der Zuhörer ehrlich genug bei der Sache war, um 
religiöse Erhebunp^ zu suchen, liof am Ende Alles auf überreizte, 
allenfalls religiös getarbti; (.ii liilils.schwelgerei hinaus — himmel- 
weit entfernt von wahrer Andacht — es genügt, sich des bei 
Loieto'fl Magdalena in Thrünen serfliesBenden Auditoriums zu 
erinnern. An Stelle der hohen GesSnge Palestrina's traten bald 
vor Empfindung schmelzende, bald mit Brillantcoloratnr "fiber- 
ladene Arien — bald Herzenskitzel, bald Ohrenkitzel — ein sehr 
zweifelhaftes Appelliren an die höhere Natur des Menschen dureh 
die Zwischenstation der niederen, sinnlichen hindurch. 

Nicht allein die kirdilidien Ritnaltexte wurden jetst im 
„neuen Styl" eomponirt, sondern auch Honodieen mit frei ge* 
dichteten, d. h. nicht litaellen Texten fanden jetzt grosse Be« 
liebtheit und Verbreitung. Radesca da Foggia räumt ihnen 
das ganze fünfte Buch seiner gesammelten Gesänge neuen Styl» 
ein, ermangelt aber nicht, sich zur Einleitung von einem poeti- 
schen Freunde Giov. Batt Feis y^ottor di leggi e lettore nell' 
nnxyersita di Torino" mit gereimten, sehr exaltirten Lobsprfichen 
andichten zu lassen. *) Ein interessantes Stück darin ist eine Ma- 
rienklage „Anima cara e pia", welche in Ton und Haltung der 
berühmten, nachmals auch zum Klaggesang der Mater dolorosa 
zurechtgemachten Ariadncnklage Monteverde's so ähnlich klingt, 
dass die Aehnlichkeit eine wohl nicht blos zufällige ist Die 
schon firtther gelegentlich m Form mehrstimmiger gdstlieher Ma- 
drigale componirten „Pietosi affetti'* von Pater Angelo Grillo 
wnrden v<m dem Mönch von Montecassino und Organisten von 
S. Pietro in Mailand P. Scrafin Patta im neuen monodischen 
Styl componirt, darunter auch das „anima cara e pia".^) Dass es 
zwischen geistlicher und weltlicher Musik einen Unterschied des 
Styls gebe und geben mllsse, fiel den yon ihrem neuen decla- 



1) „Fan celesti concenti, Badesca le tae note, ende Talma divote, 
rapite dagl* accenti, s'inalzan co'l pensier sin'a le sfere, (if V anffeliche 
schiere" u. s. w. Ein Zweites schUesst mit dem Wortspiele: „sui, che 
questi non son atti di eaato, ma di eeleste ineaato^. 

2) Der Titd lautet; „Motetti e Madrigali cavati dallo poesie sacro 
del Beverendo Padre D. Acj^elo Grillo Abbate, composti in mnsica dal 
Padre D. Semflno Patta, Ifonaeo CÄuinense per eanuure solo nel organo, 
clavicordo, chitarrono et altri istromonti. Stampato del Gardano ia Ve- 
netia MDCXIY. Appresso Bartolomeo Ma«ii/< (Hochfolio.) Enthält 28 
Knnmiem. Die Dedfoationsvorrede ist an den Dichter gerichtet, nnd 
tirt : ,.di S. Salvatore in Pavia, il di primo Novembre MDCIX". Weder 
Fetis noch Becker kennen dieses Werk, von dem die Prager UniTersitits- 
bibliothek ein Exemplar — Sign. XI. B. 41 — besitzt 
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matorisch-melodiscb-moQodisclieu Styl begeisterten Lüuteu nicht im 
Tmme ein — Monteverde's snr Mater dolorosa gewordene Ariadne 
ist wohl das st8ikste Beispiel — nm so stärker, als der Ge- 
sang wirklich tief empfiinden und ausdrucksvoll ist Die Mu- 
sik der meisten kleineren Coinponisten der Zeit passt in ihrer 
Ausdruckslosipkeit allerdings gleichirat oder vielmehr gleich- 
schlecht auf Geistliches und Weltliches. 

Yön im Styl der neuen Musik componirten Bitualtezten da- 
gegen gab Ottavio Dur ante schon 1608 in Born eine ganze 
Sammlung „Arie divote" heraus Die Schreibart erinnert in 
sehr merkwürdiger Weise auf Stärkste au Caccini'.s „Nuove mu- 
siche" — in den Melodiefragmenten sowohl, als in den Phrasen, 
in den declamatorischeu und in den colorirteu Stellen — und 
auch die Art, wie sich hier wirkliche Empfindung ausspricht, 
zeigt die grSsste Verwandtschaft mit jenen Oompositionen des 
Florentiners. Es ist ^ ie ein letzter Scheideblick auf den alten 
Ritualgesang, wenn Ottavio Durante gelegentlich ein gregoriani- 
sches Motiv in seine Monodie herübemimmt — z. B. beim 
Magnificat. (Koloraturen sind in reichstem Masse angewaudt. 
Nach der Zeit Weise ist die Vorrede, wiederum ähnhch den Vor- 
reden Gaceini's, eine kleine lebihaftie Abhandlnng Ober Compo- 
ntion und Gesangskunst. Auf den „Affekt** wird schon ans- 
drfickliches und besonderes Gewicht gelegt. 

In Venedig, wo seit 1613 ohnehin Monteverde's persönliche 
Anwesenheit und sein Vorbild mächtig einwirken nmsste, dachten 
einzelne Sänger von S. Marco eben auch daran, sich durch giäu- 
sende Solovortritge den ohnehin &te Hnsik leidenschafUich be- 
geisterten Veneaianem bemerkbar zu machen und au empfehlen. 
So Girolamo Marinoni, dessen IGM erschienene Motetten 
für eine Stimme^ kirchliche Bitaaltexte in arioser Weise und 



1) „Ario divote, le qnali contengono in 86 la muniera di Cantar 
con gratia, l'unitation dello parole, et il modo di soriver passaggi et altri 
affetti. Nuovamente composti da Ottavio Durante, Romano, appreaso 
Simone Verovio 1G08. Con Liconza de Supcriori". ■ — Wie auch sonst Ve- 
rovio's musikalische Publikationen, ist das Heft nicht gedruckt, souderu 
gestochen. Klein-Folio, 31 Seiten. Den Inhalt bilden nach einer Vorrede 
,,a Lettori" folgende Gesang*;: „Angelus ad pastores; Aspice Domine; 
Beata es; Estote fortes; Filiae Jerusalem; Öaudent in coelis; Hei mihi; 
Jam qnod quaesivi; Magnificat tertii toni; Mag^ficat octavi toni; Mise- 
rere mei Deus; 0 Domine Jesu; 0 Rex gloriae; 0 Sacrnm convivium; 
Segina coeli; Si bona suscepimus; Verbom caro; Yerba mea^*. Lauter 
Kiraienteite wie man sieht "Dtaa aber avdii zwei italienische: „Scorga 
Signor** und „Signor, che dell peccato*'. 

2) ,.I1 primo libro de Motetti a uaa voce; et in üne uu Salve Be- 

fina a doi. Posti in mnsica per Al&beto da D. Girolamo Marinoni da 
'ossambrone, musico della Serenissima Signoria da Fossainhrone in S. 
Meutco. Stampa del Gardano in Venetia, aere Bartholome! Magni. 1614." 
— Die Prager Universitätsbibliothek besitzt ein schönes Exemplar. 
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auch wieder mit nicht Bpanam angewandtem Zier- nnd Colorator- 
gesang behandeln. So wie Ottavio Durante der Sclneibart CaC" 
cini's folgt, so fand Marinoni sein Muster in Montevcrdu's Compo- 
sitionen, deren genialen Zug er zwar nicht erreicht, dem man 
aber endlich doch das Zeugniss geben darf, dass seine Gesänge 
eine gewisse feierlich-festliche Stimmung und einen lebendigen 
Zug, auch zum Theile recht interessante Themen haben, ßldch 
Ottavio Durante beginnt er auch wohl (z. B. im Assumpta est) 
mit einer Reminiscenz an den bezüglichen gregorianischen Ge- 
sang, welcher sich freilich kaum nur zeigt, um sogleich wieder 
hinter moderner Declaraation, Phrasirun^ und Colorirung zu ver- 
bchwinden. Die veueziauiächen Druckereien liessen jetzt mehr 
ähnlicher Sammlungen erscheinen, so 1613 Luigi Simonetto's 
„Ghirlanda saera de motetti a voce sola", 1615 Bonini*s „Serena 
Celeste" (worin auch Duos und Trios) und Anderes mehr. Die 
„geistliche*' Dichtung und Musik treibt jetxt mitunter verwunder- 
l;chc Blüten. 

Jener Abbate P. Angolo Grillo hat eine ganze Eeihe von 
Gedichten „über das Angesicht des todten H^ands*' geschrie- 
ben, welche „da diverm autori" in Musik gesetzt und von D. 

Angelico Patto 1613 herausgegeben wurden. 

Hier finden wir nun Gesänge „sopra la fronte, sopra 
ücchi, sopra il naso (!:, sopra la barba" u. s. w. Ein vom Her- 
ausgeber beigefügter Dialog zwischen Christo und dem Sünder 
„ferma fenua o Signore" — Musik von Bartolomeo Pesarino 
(eigentlich Bartolomeo Barbaiino aus Fabriano) ist ein ursprüng- 
lich weltliches Stück, „ferma forma o Caronte", welchem Angelico 
Patto den geistlichen Text unterlegte 

Peccatore pentito e Christo. 

Peccatore. Christo. 

Fer-ma, fer-ma, Sig<no>re! Chi ^ co * lui 6he 



1) Canoro pianto di Maria veigine sopra la üaccia di Ciisto estiuto. 
Poesia del Beyer. P. Abbste Grillo, raeoolta per B. Ai^Hco Patto. Aca- 

ilemico Giustiniano, e posta in musica da divcrsi auton. Con un dialogo 
et madrigali, tramutati da V istesso a una voce da Cantar nol Chitarone 
o iltri iostronienti simili. In Yenetia Aero Bartholomei Magni MDCJULlI. 
Bie Präger Universitätsbibliothek besitzt ein Exemplar (Sign. XI. B. 4). 

2) Der Text bildet eine Art Seitenstiick zu der zweistimmigen geist- 
lichen Cautate „Christus und die Samaritauerin'', welche Goethe in den 
Anhingen seiner iiibalienisehen Reise mitthailt, und welcher noch immer 
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in Italien populär ist — ich kaufte ' in .,in Lucca con permcsso" ge- 
drucktes Exemplar neuer Provenienz ,.iJialof,'o tra Gcsii o la SamaritoQa*% 
dessen Inhalt wörtlioh der von Goethe mitgotheilte ist, 1866 bei der 
Engclsbrücke zu Rom von einem Verkäufer ähnlidier Produkte der Presae. 
Als Seitenstück zu Patto's. beziehungsweise Pesarino ^ Duo, mag das ia 
J. 8. Baoh's Cantate „leb hatte viel BekOmmerniss*« geltea 
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Wie die bewunderten NonnengesSiige in Born aiusalien, da^ 
von ift mu in den Hymnen ^) einer lönusehen Nonne ▼om Orden 
der h. Clara eine Probe erhalten. Jeder ^unde religiöse Sinn 
wird sich aber angewidert fühlen, wenn er z. B. gleich die erste 
Hymne der „aus Dcmuth ungenannt gebliebenen" Nonne und 
Componiätiu „O Jesu meua amor*' und darin folgende Stelle 
hört: 




a - mote, me-a fe-li-ci - tas, me - a lax, 

CD _^ 




re-de-M, re-de-äs, a 



mo te, a - mo te. 



Te - ni» Te - niy Te - ni, tb - ni, me - um eer, 




ve - ni, ve - ni, ve - ni, ve - ni, me-a lux, me-a 











4NF — ^ 









8018, U 



ve - m, 



1) Diese Hymnen kamen 1688 in Venedig heraoB unter dem Titel: 
„Philomela a n g o I i c a Cantionum sacrarum, quas Bomae virgo quaedam 
D£0 dicata ordinis S. Clarao voce sola cum Basso oontinuo baud mnltis 
ab binc annis concinasse, aactorque ipsamet suavitate ac dulcediae supra 
quam humana ad cultum sacrum decantaase tiaditnr nunc vero ad 
majorem gratiam eisdem conciliandam divinumque honorem ulterius pro- 
movendum Violae quatuor addisce, utqao opusculuiu ad iustam excrescat 
magnitadinem Duodecim Ecce a tribus vocibus A. T. B. cum duobus 
Violinis et continuo Basso duplicatae adjecta publicique juris facta sunt. 
Autho re 'Avay QafißaxixdiQ denominato : Res plena Dei. Yenetüs 
MDCLXZXVIII.*' 
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To-oi, Ö ve-ni, ve-ni, Te-ni, ve-oi, 



ve-ni, ve- 



(ö (!>• 



m, me-um cor. 



ve - ni, ve - ni, me -nm cor. 




6 6 0 ve - ni, .0 



ve 



ni, ve 



m, ve - u, va - m, ve - m, ve-ni, 




bo - ne Je • 80, me - a hiz, me - a som tu s. w. 



Bis zum liüclist Diamatisclu'ii, aber auch bis zum hr,chst Be- 
denklichen steigert sich iiier die Leidenschaft. Welche trüben 
flammen lodern aus diesem unaufhörlichen heifls-Behnsüchtieen 
„veni, veni", ans diesen aufstöhnenden Oh-Bofenlt Wenn Ber- 
nini^B berühmteste und berüchtigteste Theresia singen könnte,. sie 
würde ähnliche Töne hören hissen. Es war die Zeit der gemal- 
ten und gcnieisselten Exaltationen, Visionen, Verzückungen, hei- 
ligen Lipothymieu u. s. w. Die Musik dui'flte da nicht zuiück- 
bleibenl Den Ton hatte Im Grande Hontererde mit seinem 
sweistimmigen Salve Regina angegeben ^ aber denn doch ge- 
mässigter; ganz abgesehen davon, dass der Athem des Genies 
hier belebend wirkt und dem Stücke seine bedeutende und echte 
Wirkung sichert. Nichts natiirlielier, als dass der Palestrinastyl 
den Gönnern der neuen Musik kalt und seelenlos erscheinen 
musste. 



1) Die obige kleine Probe wird genügen zu zeigon, dass die musi- 
kalische Nonne in der That ein auaserordeatliches Talent war. Die Stei- 
gerung des Affektes von Takt za Takt ist höchst merkwürdig, es i^t wie 
eine zunehmende Peuersbrunst. Desto schlimmer! Die „göttliche Liobo" 
ist hier Maske einer sehr ungöttlichen, der „himmlische" Affekt der Prä- 
text einem sehr irdischen Luft zu machen. Die Analogieen dazn Anden 
sieh auch in den übrigen Künsten der Zeit. 

2) Die meisterhafte Schilderung sehe man in Barkbardt's „Cicerone'* 
2. Auü. Bd. 1, ö. 697—699. 
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Bas gedenkbar SeltBamste dieser Gattung vielleicht ist ein 
Kadesca da Foggia componirtcs Duett dessen Text, von 
Lodovico Caligaris, Canonicas der Metropolitane zu Turin, eine 
Art spielender Umschreibung des Grund g^edankens der alten Se- 
quenz „Mater patris, nata nati", und durch den gezierten Hot- 
uud Cuuvcrsationston jener Zeiten ein verwunderliches Stück 
Poesie ist Der den Dialog beginnende Interlocntor siebt eine 
wunderschöne Dame mit einem wunderschönen Knäblein, die ex 
höflichst anredet. Sie neckt ihn eine Weile mit Räthseln homm, 
bis sie sich zu erkennen gieht: „egli e Gesü — Maria son io" 
— wornacli mit Hinzutritt einer dritten Stimme das Stück mit 
einem kurzen Lobgesange ijchliesst : 



Dial(^e a 2 (so!) 



m 



Mio pa-dre 



Da - ma» ehii pft <- dre al bei 



^linol? 



n- 



d*68to mio fig-lio 



^^^^^ 



glia di Chi sei Tu? 

iULJL__.*ii 



ma-dre e fi -glia, vuoi 



# — f 



t 



1) Libro V, N. 9. 

2) Wie bei Badessa aaeb sonst, ist der Bass imbesiffert loh habe 
Sur Eneichterong die Ziffom beigesetst. 
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flgwiiae ma-dn di-eoio dimioml 



INI r r 



dir,(i'un fig-lio e pa-dre? 





fi-glio. Spo-sa son an- 



i 



Spoeaseidun-quee fi-glia e ma-dieadunp^-dro ? 




« ff H 



-V* — ^ 



ehe e ma*dreeflgliAkuii fi-glio. E - gliä Ge-sü, Ma- 



1 



dii ae-te? (lol Biete oder se' ta?) 

1 




ri - a son 



10. 



Yir- go a - veo fi-glia, o spo- 



Tir- 



5 
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go a-Teo fl-g]ia,o q)0-Bi,o ma - diea nn Di-o. Tir- 



i 



Yir- 



go »-Teo fl-g1ia,o spo -n, 

INS 



▼ir-go a-reo fi - glia o 



go a - vo 



0 fi -«rlia, ospo-sa, vir-go a - ve o fi-gliao 

i 



go a-Teo fi-gIia,o spo- sa, Tir-go a-Te,o fi-gliao 



-I— »- 



spo - ea, 



0 ma-dre annDi - o. 



- T -J IZg- 



spo 



sa, 0 ma-dre a un Di 



spo-sa, Q ma-dre a nn Di 



0. 



Darcli aUe Be&ogenlieit in der Foim und Fühning dieses 

seltsamen Tonstückes brechen gans merkwürdige Züge hindurch 
— Züge einer tief dramatisch zu nennenden Auffassung;. Der 
Frager beginnt mit kühler Höflichkeit, mit dem Ausdruck einer 
halb gleichgiltigeu Neugierde, der an der Antwort eigentlich we- 
nig gelegen ist. Schon die ersten Worte Marians haben etwas 
Feierliehes. Der Fragende wird aufinerksamer, dringender — 
höchst gespannt ruft er zuletzt „wer seid ihr!?'' — und nnn 
antwortet Maria mit wirklich majestätischer Erhabenheit, worauf 
der überraschte Frager sie mit sich steigernder Innigkeit begrflsst 
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Das kleine Trio zum Schlüsse wiederholt die Begrüssung — aus 
welcher wirklich eine andachtsvolle Wärme fühlbar wird. So 
hat die Musik dem kleinen Stücke Farbe, Ausdruck und Leben 
verliehen — und der platte Eiufali des Poeten wird durch sie 
rührend. 

Aufgeregter Affekt war das Keniizeiehen der Kirnst jener 

Zeiten — nicht blos der Tonkunst. Wo die Malermeister vor 
Kaphael himmlisch schöne Gestalten in seliger Huhe hingestellt, 
stellten jetzt die Bologner Eklektiker, die Neapolitaner Natura- 
listen am liebsten die gedenkbarste Aufregung,' dar — ein Gegen- 
stand, der in der älteren Kunst so gut wie gar nicht vorkommt j 
das domengekrVnte Eceehomo^Haupt, mit leideiuscIulfUieh sim 
BSmmel emporflammendem BUek, die reuige Magdalena, welcher 
erbsengrosse Thränoi über die Wangen rollen, sind löeblings- 
gegenstände; Maria wird am liebsten als Mater dolorosa gemalt. 
Sehr begreiflich, dass die Musik den analogen Weg zu wandeln 
begann! Um solchen Aufgaben zu genügen, musste die Musik, 
die bisher wie eine keusche Priesterin am Altar gestanden, jetzt 
die leidenechaftliehBten Töne anschlagen — aellwt wenn sie be- 
tete. Von Domenico Mazzocchi's „büssender Magdalena'' hat 
Athanasius Kircher mindestens ein Fragment überliefert, welches 
genügt, um einen Schluss auf das Uebrige machen zu könnui, 
und weiches für das eben Gesagte sehr kennzeichnend ist: 



8. Maddalena. 



Domenico Mazzoechi. 



ben Tuol sa - nar • la 


(del) 

ü Be - den - to-re (ü) 




s- — 



(NB. Das Original ist unbezübrt) 



=6f 



m 



san - gue ma in-darno spar-si il pre - ti - o - so ri - e 
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kr. 



t 



a» - ri 



per Id di quel be - a - to WB-gae mo -» 

- 1 - i - 




0 sen-zail do-g^o -so hu*mor 

1? 76 



del pian 



P3 - 



to 



mi 



0. 



Wir erkonnen hier denselben lioclipathctisclien Declamations- 
styl, dieselbe Glut, wie wir sie bei MonteverJe im Klaggesange 
seiner verlassenen Ariadne, im ersten Monolog seiner Penelope 
(in der Oper: fl ritomo d'Ulisse) wieder finden werden. Auch 
bei Ariadnens Gesang hatten die ZnbSrer Tbritnai yergotaaea. 
Dom. Mazzocclii schildert in obigem Fragment das schluchzende 
Weinen vollends mit sehr intensiver Kraft und mit beinahe all- 
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zuviel Naturnachabmong. Denkt man nmi aber diese der dama» 
ligen Welt bis dahin jranz unbekannt gewesenen Töne mit allem 
Wohllaut einer edel gebildeten Stimme, mit leidenschaftlicher 
Aufregung vorgetragen, so begreift man, dass Loreto und, wie P. 
Kircher Mmerkt, eben so die Sänger Bonaventura nnd Marcan- 
tomo damit alle Welt fainrisBen. Und dass an Stelle des rita- 



1) Will man hier an passender Stelle mit Dentlichkoit sehen, welche 
rasche Fortschritte die Tonkunst machte, so vergleiche mau mit Mazzocclü's 
Magdalena jene Ton Francetco Antonio Pietoccni (geb. 1659 m Falenno), 
wie er sie in seiner Cantate „S. Marie vergine adtlolorata" (1698) malt. 
Während der ältere Meister die Deklamation vorwalten lässt, ist hier 
schon der .«bei canto" in voller. Entwickelung da: 

E ehe &-re-inii-ge-iii mo. ml - se - la 



5= 1 P— I-P"- 1 


(9* , 
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me, e die fit - re ^ 



1 nu - se -ra me 
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t: 
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eilen I.atein die vertraute Muttersprache getreten, trug zur Wir- 
kuug weseutlicli bei. 



l 



lit - to tor - nar 



ve - drai den-troa queat' a - ni-ma 



l- 



■'9- 



■dir 
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► J. j:i 


[-,j.|r r 








che piü non 




v'e, e che ia • lei 


mi.ae -ra 
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me, 


ilmio de- 
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" — ' 1 r II 1' II r 



f I 



lit-to tor-nur Te - diai den-troa quest* a- ni-ma 



L H 1^ 1 ir-~i 



che piü non v'^ 



3^ 



-b . II r— 




a ' — ' 

e ehe & - 


le - i 


1 V 

ml -ee-xa 

f — 1 


■ — I 1 — 1 

me I 


' ^ ' - 
Di-ie*ia 



X 



me e ehefs-re - i mi-se^xa me. 

^. _ _^ 
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^ebeu den geistlichen monodischen Gesängen wurden zahl- 
reiche weltliche componirt, deren erster Keim in Caccini's „nuove 
musiche" liegt, die aber allgemach Form, Gestalt, in glücklichen 
Fällen sogar melodischen Keiz und charakteristischen Auadruck 
annehmen, die es versuchen, welimtltlug sn sein oder su Schersen 
und die den üebergang zur Elanimercantate vermittehi, welche, ein 
Ifensehenalter später, in Giacomo Carissimi, dann in Stradclla 
und weiterhin in Alessandro Scarlatti glänzende Vertreter findet. 
Es war hauptsaclilich Oberitalien, und hier vor aUem wieder Ve- 
nedig, wo in dieser neuen Gattung von Musik überaus Ücissig 
gearbeitet wurde und die Presse thätig war. Componisten, weldbe 
im herkömmliehen mehrstimmigen contrapunktischen Sats erzogen 
waren und der Welt ein oder einige Bücher Madrigale zu drei, 
vier und mehr Stimmen g^cschcnkt hatten, griffen mit lebhaftem 
Interesse nach dem neuen Musikstyl. Von dem bedeutendsten 
dieser Ueberläuier, Claudio di Monte verde, wird späterhin zu 
sprechen sein. Einer der Eifrigsten war jeden£üls jener schon 
genannte Badesca da Foggia, welcher in dner Sammlang 
achtstimmiger Messen und Motetten, die 1620 in Venedig ge* 
druckt wurde, ^) dem älteren Styl sein Opfer brachte, dessen 
Hauptwerk aber füut iiücher Monodieen sind, welche 1616 bei 
Giacomo Viucenti in Venedig gedruckt wurden. Auf dem Titel 
nennt sich Badesca „Organista della Metropolitana di Torino et 
mnsico di Camera dell* Dlnstrissimo et Eccellentisamo fögnore 
Don Amadeo di Savoia'* — die Dedicationsvorrede des fünften 
Buches unterschreibt er als ,,Cittadinü di Torino." Das erste 
Buch wird durch eine nichtssagende, schwülstige Dedicationsvor- 
rede an Margarita Lignana Tizzona, Marchesa di Moncrivello ein- 
geleitet.-^) Die Gesänge selbst sind so gesetzt, dass der Grund- 



1) Sie scheinen nirgends mehr vorhanden, werden aber in Walther's 
Lexikon, S. 252, erwähnt. Von dort hat es Gerber (unter ansdrückUcher 
Berufung auf Walther) in sein Lexikon herübergenommen. — Fetis und 
Becker ^Tonwerke des XYI. und XYII. Jahrh.'*) wiederholen einfEich dio 
Angabe. 

2) Der Titel lautet: „il priiiio (secondo u. s. w.) libro delle Canzo- 
nette, Madrigali et Arie alla Bomana a due voci, per cantare et sonare 
con la spineta, cMtarrone et attri akaili sbomenti, del Badesca da Fog- 
gia, Organista dolla metropolitana di Torino et musico di Camera deir 
iUostrisaimo et Eccellentissimo Sig. Don Amadeo di Savoia. Nuo¥amente 
con ogni düigenza corrette e ristampate. Oon FriTileglo. In Yenetia 
appresso Giacomo Vincenti IfDCXVI**. (Polio — enthält 17 Gesänge.) 
Das „corrette e ristampate" lässt schhessen, dass schon eine frühere Auf- 
lage Torheig^augen sein muss. Als vielleicht ,^xdmplar unicum" be- 
aittt die Fnger Universitätsbibliothdl: diese für die Geschichte der Mo- 
nodie 80 Überaus wichtige Sammlung von Gesängen. (Sig. XI, B. 11.) 
In demselben Bande liuden sich die Gesängo von Bruuulli, Caucilo, Ma- 
rinoni, Fomaci, die „Strali d'amure'^ und andere wichtige DenKmale aus 
der Incunabelzeit der Monodie. Ein kaastsianiger, hochgebildeter Bath 

21* 
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bass in den Duetten sogleich als zweite Stimme dient, wodurch 
er, ab Gesangapart hetrachtet, keine glückliche Gestalt erhält — 

eine Bezifferung fehlt gänzlich, der Begleitende mochte zusehen. 
Die Tonarten sind C-dur, F-dur, 6-dur, G-nioll , beim ersten 
Liede im dritten Buche ,,dopo che tu mi viioi tradire" B-diir mit 
zwei 7 Vorzeichnung, dagegen kommt \ als Verzeichnung nicht 
vor. Bei den Cadenzen sind die Accidentalen beigesetzt. Die 
Ausweichungen nach der Dominanten* oder Paralleltonart sind 
wie instinctmässig gefunden — wo ein Lied einen zu wieder- 
holenden ersten Theil hat, endet er, gleicli dem zweiten, anf der 
Tonica, wodurch Monotonie entsteht. Die weiblichen Veisaus- 
i^änjsc schleppen in der Musik schwerßillig nach ^wio bei Caccini). 
In dem Duo „non ha'l ciel cotanti lumi" kommt gleich anfangs 
eine httbsche Steigerung nach der zweiten Elangstufe vor: 

Non sa, che sia dolore, chi provato non ha colpi d'amore. 



* 



i 



\ 



Non ha'l ciel co - tan - ti lu - mi, tau - to stil - le 



§5E 



Non ha'l del 



ma- re e flu - mi 



In dem Liede „Ohime, se tanto amate" im zweiten Buch (,,il 
favorito del Eccellentissimo Don Amadeo" steht dabei) kommt 
die Sequenz vor 

i Ü » » ä S 4 3 2 « 3' « S i 

gej^edhog — d Lha d 

Ob das Stück deswegen dem Herzoge so gefiel? 

Eine bedeutende Anzahl der G^äsnge sind als Strophen- 
lieder behandelt. Ueberall zeigt sieh liedmässig-periodische Form, 
obwohl vielfach noch unbeholfen und im Bau zuweilen fehlerhaft. 
Im Ganzen sehen die Lieder einander bedenklich ähnlich — 



Bndolph II., Namens Troilns a IiBBSOth, der das Buch autographiach mit 
seinem Nami ii bezoichnet hat, Hess nm 1616 „Das Neueste aus ItaUa" 
ffir sich nach Prag bringen und die Sendung in einen dicken Folioband 
zusammenbinden. Ich mache musikalische Geschichtsforscher auf den 
Schatz diingend aofinerkaam! 
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Streben uacli charakteristischem Ausdruck wird indessen trotzdem 
fHUbar. Die Spnraii des fein declamatoiischeu Florentinerstyls 
schlagen noch on entsdiieden duieh, Born Naehthal des cantabeln 
Melodieflnsses, der sich aber in einstweilen schüchternen Zügen dodi 
auch einzustellen beginnt, ja auch wohl siegreich durchbricht. 
Das Lied „Ahi, ch'io mi svcglio" (das auch in harmonischer Be- 
ziehung durchweg gelungen ist) erinnert noch mit seinen leichten 
Imitatioueii an den älteren Madrigalstjrl — auch die classische 
«alte Cadenafoim erseheint hier: 



Die im Bass erscheinende Ligatur „cum oppoaita proprietate" 
Ist im gana^ ersten Boehe die euizige Reouniscens an die alte 
Notiinngsweisef sonst kommen nnr düs Notengeltimgen: 

^ r r C "^^^ — ^ Schlüsse nach alter Art H. Ein 

ganz artiger Scherz sind die „Esequie amorose" im dritten Buch 
— „gia si veder il cielo", wo nach Art eines Falso bordone auf 

«ine Note ^ viele Sylben declamirt werden mit ^(^ a Tempo 



wechselnd. Auch drei spanische Gesänge (die NShe von Mai- 
land!) finden sich; im zweiten Buch eine „Canzonetta' Spagnuola, 
scritta a gusto d'un Cavaliere: Sy vos pretendeys quererme" — 
eine allerliebste graziöse Kleinigkeit — j im dritten Buch „que 
sean les mugeres" — ; im vierten eine „Canzon'etta Spagnuola" „si 
-de los ojos"; in demselben Bnehe eine artige „Napolitana a -3** 
— „qui scritta a gaste d'una Dama'* bement der Componist, der 
mit deigldehen kleinen musikalischen Oadeans gerne diesen jenen 
Cavalier, diese jene Dame erfreute. 

Neben diesen Zierlichkeiten kommen auch Tänze vor — 
ohne Text, als Tanzmusik: so eine „Corrente di Kadesca' und 
eine iweite „di G. Bat! Mnti Vlolino di 8. A. 8. et mvsieo di 
Cameta dell Eee. Bon Amadeo di Savoia** ftmer eine „Nissarda 
franeese per ballare'S die Radesca seinem Freunde Don Alaramo 
Picco zu Liebe schrieb — die Correnten sind von spanisch-feier- 
licher Grandezza, die Nizzarda hüpft wie ein Scherzino, treibt 
allerlei rhythmische Pikanterien und verräth nur durch einige 
kleine .Unbeholfenkeiten in der Harmoniefühnmg ihre Entstehungs- 
aeit^) Daneben S&igetSnae, -wie das Balletlo „per voler d'amoie** 

1) Man sehe diese Tonsätze in den Anhängen des ersten Theilea 
ineiner ,3imteD SlJttter'*. 
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und eine „Volta per ballare": „Filii gentile perch^ fiigp»"» einzelne^ 
nicht als Tänze bezeichnete, aber ganz an Gastoldi's „Fa la"' » 
mahnende Kleinigkeiten, welche munter genug vorbeihüpfen: 

(NB. Die MIttelfftimme iit Uer «i besserem Yerstibidiiiss beigefügt, 
das (Mginal ist zweistimmig.) 



Lib. L N. 13. Amare in fia eh* tempo. 



Pf 



J 



m 



I > ' 



A - per - ta • mon-te di - ce la gen -te Tal - to preg- 



22: 



J. J 1, 1 -J 1 -rr-J— J— J- 



I 



gio di qaesf al flu sen* va. Sua gran bei - ta - de 



i 



1^ 



r ^ c 













p6rtropp*e-ta-dd qaa-si 


r ' » ' r r y 

Fe-bo nel mar to - sto ca 

1 =1 ^ 


dnk. 


r 1 1 1^ «H — ^-f 


-4. 


• ' 1 « ^ 


m 



Die Texte haben Ueberschriften, welche den Inhalt kurz 
andeuten. Fast durchweg ist es die bekannte italienische Liebes- 

Soesie — ein Lied im ersten Buch „ahi traditor'^ streift hart an. 
16 Ghrense des Anstilndigen. EinMinea ist für HofbXUe und 
Hoffeste gedichtet und componirt, so eines für einen Maskenaug^ 
i,ApolIo introduttore delle muse in un balle'* — im Texte t»h(Mr 
che ITtalia altiere" heisst es weiterhin : ,,godete 0 regj sposi" — 
also ein Hochzeitsgesang. Ein anderes Stück, wo sich die Flüsse 
Po, Sturna und Dora mit den Worten einführen: „Kegia infanto 
gloriosa" ist laut TTebenebrift gwiiAtet i,aiDa Serenissima .BifttLte- 
Margarita di Saroia, navigaiido il Po.'* Zwischen yielen Phrasea 
und Gemeinplätzen tauchen gelegentUch auch gute Verse au£. 
So lautet in dem bereits erwähnten „non ha '1 ciel" eine Strophes 
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Penar longo e gioir corto 

Morir vivo e viver morto 

Spem* incerta e vftii äiuSxe 

merch poca e gran languiie 

Faisi risi e veri pianti 

£ la vita de gl' amante 
was nach InliaH und Wohlklimg allenfeUs Ariost geschrieben 
haben könnte. Ein Stück „Partenza" im swezten Buch „Mi 
parto ohime" ist wie die Ahnfrau der zahllosen späteren Abschieds- 
gesänge, die Musik dazu ist innig empfunden. Das fünfte Buch 
enthält, wie schon vorhin erwähnt, geistliche Gesänge — allerlei 
weibliche Heilige — S. Orsola u. a. — haben hier Artigkeiten 
entgegensnnehmen, wie in den vier früheren Bfiebem irdische 
Damen, die noch keine Heiligen sind. 

Zu einem hübschen Doppeldialog gestaltet sich „Mirtillo ed 
Amarilli, Dialogo a 4 voci" (Buch IV, No. 16) — es ist wie eine 
erste Ahnung der einstweilen noch vollständig unbekannten Con- 
veraationsoper, auch das schnippisch abweisende Wesen der bei- 
den ICSdchen ist beseichnend wiedergegeben ; der eanonische An- 
fang ist wiedemm ein Bitckblick: 

4 
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mai 



8 7 



(▼olle Aoeocde — fltuk) 



mai 



mft - i di qatf bei 



In. mi la - i? per* ehe? 
e e i 



di Qoe* 



"9 
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qoe* bei In-mi - n - i? per«lie? 



1^ 
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V P U- 




per non . ti fiir mo - ri - re. 



— Sf- 



4::_-=— 



pw non ti lar mo - ri - re. 



m 



3 



an - zi per far 



mo 



n 



re. (raeeerenasti 
^ ete.) 



3S 



■n - ä per ftr 



mo -n 



re. (neeeremeti 
ete.)l) 



Ausserordentlich wichtig ist bei all' diesen Compositioneii 
die Generulbassbegleitung. Wie die dachen auf dem Papier 
dastehen, gleichen sie magern Umrisszeichnongen — den Gre- 
neralbaeg mitgespielt , und sie beleben sich , wie sich jene 
Contoureu durch eine gelungene Modellirung in Licht und Schat- 
ten beleben würden. Der Componist giebt gleichsam die Skizze 
und überlässt die rundende detaillirende Ausführung den Sängern 
und Generalbassspielern. In Italien galt dies schlagfertige Impro- 
vieiren von je als die Meisterprobe des Künstlers! 

Badesca^s Zeitgenosse ist Antonio Brnnelli, EapeUmeister 
des Grossherzogs von Toskana. Von ihm erschienen 1614—1616 
bd O. Yincenti in Venedig drei Bücher monodischer GesSnge,^) 

1) Nach löblicher Gewohnheit hat Badesca keine Bezifferung ange- 
bracht, welche ich hier beigegeben habe. Die Sorglosigkeit der alten 
Meister in diesem Capitel (und in t' und ist unbegreifliob. Eänschkdip 
ter Generalba8ssj)ieler konntd Alles grtlndlich verderben! 

S) „Scherzi, Arie, Oanzonette e Madrigali a nna, dne e tre Tod ner 
snonare e cantaro con ogni sortc di stromenti. Da Antonio Bruneiii, 
maeatro di Cappella di Soa Altezza Serenissima nell' lUustriBaima e 
Sacra Beligione de* Oavallievi dl Santo Steflkno in Pisa. ' Libro seeondo. 
Opera decima. In Venetia, appresso Giacomo Vincenti 1614." — 

„Scherzi, Arie, Canzonette e Madri^i a una, due e tre voci. Per 
eaotare snl Ghitarrone e Stromenti simih, di Antonio ßrunelli, maestro 
di Cappella del Serenissimo Gran Duca di Toscana nell' lUustrissima e 
Sacra Keligionc do Cavalieri di S. Stefano in Pisa. Libro terro. Opera 
daodecima. In Venotia apjirosso Giacomo Vincenti 1616." Ueber das 
erste Buch verroag ich keine Nachwei8UD|^ zu geben. Bemerkenswerth 
ist die Angabe der Opnszabl — es ist vieUeicht das frUieste Beispiel. 
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welche im Gnmdsug durebaus jeneu Radesca*s verwandt sind, 
d. h. den gemeinsamen Charakter der Zeit haben, aber durch 
allerlei sonderbare und mitunter kiüme, wenn Äuch nicht immer 
glückliche Einfälle überraschen. 

Ein durch einzelne ganz gelungene Stücke und durch aller- 
lei interessante harmonische und anderweitige Experimente merk» 
würdiges Werk sind die Madrigale a voce sola Ton Gioy. 
Francesco Capello, einem gebomen Venezianer und Orga- 
nisten der Kirche Madonna delle grazie in Brescia. ^) In folgen- 
dem kurzen Stück konnte man glauben, einen der edel-, senti- 
mental-melancholischen Sätze zu hören, wie sie Allessandro 
StradeUa in sdnen Caataten inweilen anbringt. 



Aas- 



füh- 



nng. 



Madrigale. Tatto di note blanche. 



Fa - U . det - to mio so - le a tnoi 



i--r ri^^=M ^ 



• Ii - det - to mio so - lo' a tnirf 




1) Madrifali et Arie a YOce sola di Giovanni Francesco Capello da 
Venetia Oiganista nelle grstie di Breacia. Opera dnodecima. Nuovamente 
composta et data in luce. Con Privilegio. Air lUiistrissimo Signor Fran- 
cesco Mo roalni, Podesta di Brescia. In Yenetia appresso Giacomo Yin- 
ceoti MDGXyn. Die DedieationBTomde ist datin; »»Bnscia Ii 28 di 
Ottobre 1617". M. Prätorius zitirt „des Gio. Franc. Capell. Venetiani 
Terba'' so ihm „neulich in einer Frä£ation zu Händen kommen*' als An- 
toriHt (Sjntagma III, S. 241). Die Stalls hetrilR die Terdoppelmig der 
8ingeh5re in Ootaven. 
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5* Ii* f f 5 g : 

< ^> . • .)./.«,, ..... .V^. 

1) Diese Art Textlegnng ftlr denAuanng derWortBltM kommt mit 
der Monodie auf, und bleibt noch lange in Uebung — so dass die Schluss- 
Bjlbe Yor der eiffentlicliea Schiuaanote. die auf den guten Takttheii fiUIt, 
ine ein langer YoiBelikur sehon auf me letito Note de« ToriefcslMi IDik- 

tM mit. 

2) Diese Art Beantwortung dee liotiTS in der Dominantentonart ist 
gtu im 8iuM filndelh*a; bhui adie deiiei Oantaie: „Piangete, ocehi, 
piangete". 
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Man mag bei Oompositionen, wie die vorstehenden, wohl er- 
staunen, (lass eine Musik, die sich von den alten Banden der 
Contrapunktik emanzipirt hatte und als deren oberste Kunstregel 
80 ziemlich der Spruch gelten darf: ,,erlanht ist, was geflült'^ Bich 
80 edel und massvoU nahm, in einer Zeit, wo man s. B. hi 
Deutschland Gedichte in Form von Palmenbäumen, Pokalen 
u. s. w. druckte, ., durch Letterwechsel" seltsame Anag^amrae 
herausbrachte, zu monumentalen Inschriften „höckerige" Clirono- 
gramme (wie sie Jean Paul nennt) dem einfachen Lapidarstyl 
vorzog und wo Schwulst und Unnatur in Sprache, IMchtung, 
Tracht und allem Möglichen herrsehte. Aher gelegenitich zahlte 
die Musik dem Zeitgeiste doch auch ihren Zoll, und gerieth' auf 
die krausesten Einfalle. Ein Madrigal von Capcllo , wo anpi-en- 
scheinlich Poet und Musikus im Einvorstiinduiss gearbeitet haben 
(wie weiland bei Josquin's Marien-Motette mit ut re mi fa sol la), 
enthält im Text eine Menge Worte, die zueleich auch als musi- 
kalisch-techmsche Ausdrflcke yerstanden werden können. Capello 
hat sie in der dazu componirten Musik getreulichst illustrirt — 
das Resultat war, dass ein tolles Stück höchst barocker Musik da- 
steht - — eine wahre musikalische Missgeburt — und das ist nun 
derselbe Capello, der für den „palidetto sola" so edel empfundene 
einfache Töne zu finden gewusstl Die Vorwürfe, welche V. Qali- 
lei der kleinlichen Wortmaleret der Contrapunktisten maeht> 
wiren hier gesteigert anwendbar. 
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8tm-na ar-mo - Bi • a d*A-mo • le aiieh* 
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egr al SUD caa - tar formail mio 



„Straua armonia — cautar — chiavi (i?) — note (schwarze 
Noten, um sie vor den anderen auszuzeichnen, vielleicht auch 
mit einem Seitenblick auf das Slmlieli Idingende „notte'MI) ac- 

centi — sospiri ^— acuti — gravi — sol" (c nach dem 

hex. moUe) — poae|^ (Pansen) — das alles wird lebhaft hinge- 
stellt — es erinnert an den gezeichneten Scherz eines Mädchen- 
bild(>s mit Steruenaugen, Kosenwangen, Schwanenhals u. s. w. — 
wo dam ügürlich Gemeinte nach dem Wortlaut hingezeichnet ist 
— jedenfidls kommen Tinoenao CUUlei's (getrinmte) grüne, 
blaue n. a. w, Koten, welche, ivie »GaUlei wlUnte, Wald, Him- 
mel u. s. w. versinnlichen sollten, gegen das, was hier wirklich 
und wahrhaftig dasteht, kaum in Betracht. Auch wie die „la- 
menti" durch eine lauge Meckerpassagc, und wie die ,,tnrmenti'' 
durch wirklich peinlich klingende Fortschreitungen imd Zui>ammeu- 
klXnge versinnUcht werden, fibeisebe man nichtl 

Den bisher genannten Meisteni dar mnsikalischen Eleinknnst 
ScUiesst sich Giacomo Fornaci aus Chieti mit seinen 1617 
erschienenen ,,Amorosi respiri nmsicali" an — es findet sich 
darin ein Gedicht ,,tornate o cari baci" . welches auch Capello 
componirt hat — die Vergleichung beider ist nicht ohne Interesse. 



1) Amorosi Respiri musicali di Don Giacomo Fornaci dl civita di 
Chieti. Id quali si contongono Scherzi, Arie, Canzoni, Sonetti e Madri- 
gal! per cantaro nel Chitarrone, Clavicnnbalo o altri instromenti simili, 
a una, due e tro voci. Novamente composti e dati in luco. Libro primo. 
Opera seconda. In Venetia appresso Giacomo Vincenti MDGXVIL 
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Foinaci. 
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Capello trifft den Ausdruck der Sehnsucht, während der An- 
dere nur ein kleiuliclies, seelenluses iläkelwerk von Noten zu- 
sammenklittert 

Der lümliehen Bichtung gehören an: der Siziliaaer S i ^Is- 
men do d*India, welcher, ein geschätzter Motetten- nnd Ifadrigal- 
eomponist, sich auch in zwei Büchern Monodieen versuchte; Luigi 

Kossi, von dessen Canzonette ,,or che la uotte del silenzio ami- 
ca" Pietro della Valle lobende Erwähnung macht von welchem 
das britische Museum eine Sammlung von Monodieen besitzt -^J 
nnd in dessen Gompositionen stellenweise das Lauf* und SoluiSr- 



1) „Chi puo senthe eoae — pin delicate?** ruft der Enthusiast ans 
(bei Doni Opp. IT, S. 258). 

2) BibL Harley. 1265, 1273. 
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kelwerk zu überwuchern beginnt — endlich, und zwar als 
einer der Begabtesten allerdings aber sehan in die nJidiste Künst- 
lergeneration hinflbergreiftiiden, Salvator Boaa, der berülimte 
Mder (1615 — 1673), dessen Gemälde in Historie und Landschsdft 

eine demokratisch -trotzige, vulkaniscli -hcisso , näclitlich- düstere 
Natur vcrratheii , dessen Haus in liom (in der via Gregoriana) 
die steinernen Thür- und Feustergesimse zu monströsen Kiesen- 
larven ausgearbeitet seigt, dessen Gedichte der bittersalzigste 
Hmnor gewtirst hat, der aber als Musiker, TdUig anders, Ge- 
singe voll eines gleichsam taghellen Wohllautes, voll harmoni- 
sehen Massos schafft, welche man nicht etwa als blosse Dilettan- 
tenarbeiten eines nebenher musizircntlen Malers ansehen darf, 
sondern die den fertigen Meister der Tonkunst im Sinne s(üner 
Zeit verratben. Nattirlidie Führung, liebliche, ganz ausgebildete 
Melodie, Bnchthnm der Phantasie, Fever, Geist, edler Ansdrack 
zeichnen diese kleinen Stücke in hohem Grade aus. — In wie- 
fern Salvator genügt haben würde, hätte er sich an Grösseres/ 
gewagt, bleibt eine Frage. Er fühlte, scheint es, wie weit seine 
Kräfte reichen, und richtete sich darnach. Unter dieser Genera- 
tion kleiner Meister behauptet er eine sehr ehrenvolle Stelle, ja 
seine liberaas reizenden Kleinigkeiten machen nieht mehr dien 
Eindruck eines nur bedingt Gelungenen, wie die Arbeiten Ra- 
desca's u. A. — sie sind in sich geschlossene, ganz schön durch- 
geführte kleine Kunstwerke von unvergänglicdier Frisclie und 
Anmuth. Man wird jedoch niclit vergessen dürfen, dass Salvator 
bereits unter der Einwirkung der Zeit und Kunst Caiissimi's und 
Cavalli's stand, wie ihm denn die Form der gearbeiteten Kam- 
mercantate schon ganz geläufig ist 

1) Bumey (TTT, ?!. 157) giebt allerlei Bruchstnokchen als .»Proben** 
— auch merkwürdige harmonische Schritte — aufwärts aufgelöste Sep- 
timen (wohl mehr üngeseldekliehkeit als Knnst) , den mehrfiieh rorkom- 

mendon Gebrauch des äbermSssigen Quintsoxtaccordes u. s. w. 

2) Ein Band, der ihm selbst gehört hatte, stammt aus Burncy's 
Kachlass, der das merkwürdige Bach in Rom erwarb. Proben sehe man 
bei Burney III, S. 165—168. Leider zum Theil wieder herausgerissene 
Brocken, mit angehängtem „et cetera". Merkwürdig i>t es. dass man 
zweimal an Beethoven gemahnt wird, Nummer III erinnert im Charak- 
ter f;chr an das wunderbare „Andante con meto, quasi Allegretto" im 
Quartott Op. 59 N. 3. Um das leidige „et cetera" Bumey's auszu- 
gleichen, füge ich bei der Ausführung an Bumey 's letzten Takt den 

Akkord JL^ifeSg ]/ und dann da Capo bis zur seoonda Totta. 




Nummer VI und YII lasse ich zusammen wie parte prima, parte seconda, 
parte prima da Capo singen — es passt zusammen. In N. Vn erinnern 
die Takte 10 — 13 aufs stärkste an das Monnett-Trio in Beethoven's oben 
gena nntem Quartett — dassdbe Motiv, dieselbe Steigerung! Nummer 
ym beginnt k la Mozart» endet & la HXndeL 
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Sieht man die Hunderte 7on Kleinigkeiten und Niedlich- 
keiten dnreh (mit denen besonders der Verlag Giacomo Yincenti 

in Venedig die Liebhaber reicUich versorgte), bei welchen (wie 
Hossini einmal schelmisch gegen einen befreundeten Komanzen- 
componisten äusserte) der Tonsetzer glücklich zu preisen war, 
weil er das Blatt, auf das er seine Composition niederschrieb, 
nicht umzuwenden brauchte (indem er es schon auf Pagina Eins 
Elim Schlnsstakt brachte), so bekommt man eben so ein lebendi- 
ges Bild vom Geschmack und den Wünschen der damaligen 
musikalischen guten Gesellschaft in Italien, wie es ein Jahrhun- 
dert vorher Petrucci's neun Bücher Frottole gewähren. Man könnte 
diesen T.iederfnihlinj^ mit den Schneeglöckchen, Crocus und Le- 
berblümchen vergleichen, die sich, unter unserem llimmel die 
ersten, arm an Farbe, klein an Gestalt ans der Erde kenroiwagen 
und, so imbedeutend sie sein mögen, als erste Zeichen einer neu 
erwachten Schöpfungskraft, als erste Verheissung einer künftigen 
reichen Blüte erfreuen. Die Zeitgenossen vollends gebc rdeten 
sich, als sei die goldene Zeit der Musik gekommen, und warten 
dte älteren Sachen verächtlich bei Seite. ^) 

Wie schon Peri und Caccini liess auch diese nene €^e- 
ration der kleinen Ifeister dem Sänger sehr viel sn thnn übrig. 
Er musste Farbe, Leben, Ausdruck geben, wo jene nur andeute- 
ten. Wie sich nun aber bei der neuen Musik der Sänger, srauz 
zum Gegentheil der früheren Epoclion — als Individuum gel- 
tend machte, wie er mit seiner Virtuosität glänzend hervortrat, 
begann folgerichtig auch die Aera des „Sänger- und Sängerinnen- 
enltos". Auf diesem Geibiete ist die vielleicht eigenthümlicbste 
und merkwürdigste Erscheinung in dieser gährenden Zeit der 
Castrat^) Vittorio Loreto. Er stammte aus Spoleto, errang 
durch sein Talent die ( Junst des Herzogs Cosmus von Medici, 
wurclo von Ottavio Doni nach Florenz gebracht und dessen Haus- 
geuoss j später wurde er Hausgenoss des Niccolo Doni. Dieser 



1) Deila Valle, der freüich immer lichterloh brennt, aajtt: »Chi 
canterebbe oggi quell' altro Vilanellc, note a V. S. (GnidiocioDl) e fiüni- 
üari a IiodoTico l'idsetto, — — oltreche avevano parole goffissime, ne 
pareva a i musici. che por cantar potessero essor altrinienti — sono 
d'altro garbo, non solo quantu alla poesia, ma ancho quanto alla musica 
le Canzonette, che si cantano o^rgi" u. s. w. (S, 258.) 

2) Dies hinderte nicht, oass Loreto eine Frau entführte, freilich 
aber nur, „um sie ihren harten Verwandten und den Nachstellungen eines 
jungen Mannes zu entziehen**. (Erythr. Dial. I. S. 1.) 

In den Briefen (Epist. ad div. V. 15) sagt Erythräus: ,.De equite 
Loreto nihil est quod vereamur, nam quidquid de illo uarravinius, incre- 
dibili ejus Toluntate feeimus, qui summa ambitiooe a me postulavit, nt 
adversuni ejus casum (ita enim aiebat) meis literis ])ostoritati mandarem. 
Ipse aliud sibi nomeu ünxit, et Olertum pro Loreto indidit, ipse episto- 
lam totidem paeae vMbis, quibns eam scripsit, a me latino sermone le- 

Attliroi, a«M]ilehto der Mnaik. IV.' 22 
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liess ihn mehrere Jahre lang Bum vollendeten BSnger anabilden. 

Jetzt glänzte er auf dem Theater, ja 6. B. Doni schreibt ihm 
den Verdienst zu, der Erste gewesen zu sein, der eine höhere 
Singmanier in Florenz einführte. ^) Sein Kuf drang nach Rom, 
Cardinal Lodovico Ludovisi, der Neffe Gregor XV., ruhte nicht 
eher, bis er ihn vom Grosshorzog losgebeten. iSo nahm Loreto 
seinen WohnsitB in Born, als Sänger des genannten Oardinals. 
Hier befrenndete er rieh mit Erythräns, welcher ihm nnd insbe- 
sondere seinem Vortrag der „büssenden Magdalena" von Bome- 
nico Mazzocclii in der Pinakothek ein Denkmal gesetzt hat 2), 
dem einzigen noch lebenden Zeitgenossen, worüber sich Erythräus 
in den Eiuleitungsworten der Biographie üiisdrücklich entschuldigt. 
An Ueberschwenglichkat lostet die Sehilderang das Gedenk- 
barste« 

Cardinal Lndovisi legte förmlich Beschlag anf dieses Wun- 
der von Sänger. Aus der gelegentlichen Aeussernng Pietro's 
della Valle „la Signora Lucrezia Moretti del Cardinal Borghese 



salvuni habeo domi'* Loreto suchte sieh, irie man rieht, weiss zu. 

waschen! 

1) academiconun Florentinorom opeia monodici cantus qtio- 

dammodo revixerunt, atque cxplanata vocum expressio et elegantior intor- 
vallorum ccphonesis sive prolatio habcri coepit in pretio: quam in hanc 
vrbem mtoBt Loretas; quem dorn! suae aliquot annos familiaris iUius« 
nost(>r consan^iineus, ac musicis studiis dili^entissime institlli cmavit. 
iß. B. Doni, de Praest, mos. vet. Opp. L S. 137.) 

*ty — sed mterdmn Bomae, per Memem, in SaeeÜo patram Oongre- 
gationis Oratorü exaudiebatur. Tibi cnm ego, nocte quadam, Magdale- 
nas, saa deflentia crimina, se^e ad Christi pedes abjicientis, qaenmoniam 
canentem audivi: qui, eo araore animi, ea t! Tocis, üs tarn molUbna 
tam4][ne dolicatis in cantu flexionibus, Magdalenam nostris pene oculiä 
SQbjiciebat, ut si revixisset, in iUa ejus pocnitentiae ipsius imitatione suos 
Toros lactus dolorosque agnoTisset atque admirata esset. At neminem 
eomm, qui aderant, arbitoor fuisse tarn leni animo tamque remisso, qui 
non ad eos motus se perdnci sentiret. ad qnos ab illo impellebatur; ni- 
mirum ad fetum, ad iram, ad odiuin poecatürum — nescio alios; me 
quidem scio acritter yehementerque in delicta mea exusisse, com iUe 
Magdalenac personae actor praoteritao illius vitae crimina exsecrarettir, 
propter quae in tantam Bei atc[ue hominum offensionem incarrisset; sensi 
mim nbertim lacrimas ab oculis ire, com üle flentis peccatricis gemitus. 
▼oce ad miserabilom aonum inflexa repraesentaret ; sensi me ad incredi- 
bflem admirationem eä'erri, cum Tocem a gravissimo ad acutissimum so- 
nnm gradatim impeHens, eandemqne ab acvttiflrimo ad graTisshnum, per 
varios anfractus, volubilitatc incrcdibilo colligcns, sc posse eam cstenderet 
rieut molissimam ceram quoconque vellet contorquere ac äectere. Quid 
opus est Terbis? VuUns erat amni motas, ad quem ab illo, ut ita di- 
cam, abreptus non continuo formarer et fingoror. At quo artificio, qua 
venustate, quo lepore id totum ab illo flebat? Profecto ars certare cum 
natura Tidebator, utra majorem in eo Tim ac dominationem haboret. (Jan. 
Iffie. EiTtioari, Hnaeotheca altera. LXVm. Lontos Tictoiias.) 



eitatam, composuit, ejusdemqne 




scriptum. 
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— ITppolita del Cardinale Montalto" sieht man, class es bei den 
Kirchenfiürsten in Horn Sitte und Ton war, solche glänzende Ta- 
lente in Dienste uiifl ihre Leistungen gleichsam als Monopol in 
Anspruch zu nchnuii. Das Aeusserste in letzterer Beziehung 
leistete nun wohl Cardinal Ludovisi. Nur ßckr vornehme Perso- 
nen bekomm mit seiner Bewilligung den Loreto su hSren — 
das sei kein Sehmaus für plebejische Ohren, meinte Seine £mi> 
nens. ^) Dieser dne kleine Zug malt die Zeit und ihr hochmü- 
thig-vomehmes Wesen, wie es sich anch in den gleichaeitigen 
Werken bildender Kunst ausspricht. 

Kom brachte es denn mit seinem fast wahnwitzigen Sänger- 
und Sängerinnenenthusiasmiis, an welchem leUiaften AntheQ sn 
nehm^ selbst CardinSle sich nicht schämten, so weit, dass es 
ims im Jahre 1626 das erste Schauspiel leidemchaftlichen Par- 
teihaders für und gegen zwei grosse Sängerinnen bietet. Jene 
schon genannte Margherita Costa 'aus Ferrara wurde von ihren 
Anhängern, die man „Costisten" nannte und an deren Spitze 
Mario Chigi, Bruder des (nachmaligen) Papstes Alexander VU., 
stand, so sehr in den Himmel erhoben, als die Veneaianerin 
Cecca (Francisca) della Laguna von den „Cecchisten", als deren 
erklärtes Haupt Fürst Aldobrandini galt. Endlich kam man auf 
das Auskunftsmittel, in der Oper „la catena d'Adone*' von Ottavio 
Tronsarelli ^) beiden Kiv^alinnen Partieen von gleicher Bedeutung 
zuzutheilen. Jede Partei versprach sich einen vollständigen 
Triumph. Aber eben so war dn colossaler Theaterscandal in 
ziemlich sicherer Aussicht. Um diesen zu verhüten, setzte es die 
in Kom damals fast allmächtige Fürstin Aldobrandini durch, dass 
beiden Sängerinnen das Auftreten verboten wurde — zwei Ca- 
straten saugen die ihnen zugetheilt gewesenen Hollen. Was 
wohl Paul IV. zu diesen Geschichten gesagt haben würde?! — 

Die Börner hatten einen völligen Heisshunger nach Ohren- 
schmaus. Aach die Kirche selbst mnsste sich's ge&llen lassen, 
zum Concertsaale dcgiadirt zu werden. Wo eine Nonne als 
Solosängerin glänzte, drängte sich, wie schon vorlier erwähnt 
worden, alle Welt hin. Eine gewisse Vcrovia im Kloster „dello 
Spirito Santo"' setzte die Welt mehrere Jahre lang in Staunen, 
eine andere Nonne bei S. Lncia in Selce war ihres Gesanges 



1) '— sed Ludovisios tam alte hominis pretium eztulerat, ut non 
cuivis ejus audiendi faceret potestatem, sed iis tantum, qid aeqaabilita- 

tem commimis conditionis praostantia dignitatis aiit fortunae auae tran- 
sirent, quod eam vocis cantusquo suavitatem vul^^a^iuT^ non esse aurium 
pabolum exiatimaret. (Erythraeus a. a. 0 ) 

2) Leone Allaeci's Dramaturgie enthält darüber folgende Angabe: 
„Catena d'Adone, favola bosctiareccia — in Viterbo per il Disccpolo 1026 
in 12 — ed in Roma per Fiancesco Corbelletti 1626 in 12 — di Ottaiio 
Tronaarelli, e recitata Tamio 1648 in Bologna nella Sala Malvezzi. 

22* 
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wegen berühmt. Die feinen Kenner und Knnstfrennde be* 

grttssten die Sache als erstaunlichen Fortschritt ! 

Neben Vittorio Loreto blühten die Sänger Nicolini, Bianchi, 
Mario, Loreuzino, Malagigio. l)ie grosse Schönheit der Sängerin 
Adriana gab ihrer Kunst noch einen neuen Glanz und um so 
mehr, als die berühmte Yittori* Archilei nach Pietro della Yalle's 
Vernehenmg nichts weniger als schön war. Adriana's Tochter 
Lconora versetzte vollends alles in einen Taumel von Entzücken, 
gleichviel ob sie ilucn Oesang in kunstvoller und origineller Weise 
mit der Laute begleitete; (welche sie, gleich der Viole, meisterlich 
spielte), oder ob sie auf dem Theater saug. Leonora Baroni 
(wie ihr voller Name lautete) brachte den Cardinal Yincenzo 
Cost^guti dahin, au ihren Ehren 1639 einen ganzen Band 
diehte — griecysche (I), lateinische, italienische, französische und 
spanische — unter dem Titel „applausi poetici alle glorie della 
Signora Leonora Baroni'* herauszugeben, — die Sammlung er- 
lebte 1641 eine neue Ausgabe. Erytliräus nennt ihren Gesang 
, »beinahe göttlich''. G. B. Doni preist sowohl sie als ihre Mutter 
Adriana tSa „nene Sappho*'. Auch ihre Schwester Oaterina wird 
von Pietro della Valle als Sängeiin rühmlich genannt. Pietro 
denkt mit Entzücken an die Zeiten, wo er die schöne Adriana 
mit der (xoldharfe in der Uand den Posilipp umschiffen sah. 
„Noch giebt CS also", ruft er, „dort Sirenen, aber woliUliätige, 
von Tugend und Schönheit gleich geschmückte Sii'enen, und 
nicht arge und todbringende, wie die antiken gewesen". Pietro 
nennt femer eüie Signora Maddalena mit ihrer Schwester, welche 
beide man die „Lolle" nannte, ein^ Cammflnceia nebst Schwestern 
und Töchtern, , .welche ihr Ilaus zu einem Paniass mit Musen 
machten", eine Sofouisba, Lucrezia Moretti, Laudomia del Muti, 
eine vortreftiiche Contiaaltistin Santa und Andere mehi*. Man 
begann au^geseichnete italienische Sängerinnen an fremde Höfe 
SU berufen, so kam Adriana's Schwester an den Hof des deut- 
schen Kaisei-s, Leonora Baroni und die Ferraresiu Margherita 
Costa an den französischen Hof, als Cardinal Mazai-in den (einst- 
weilen verunglückten) Yei'such machte, die italienische Oper nach 
Frankreich zu verpflanzen. 

Neben den Sängern und Sängerinnen begannen, ganz con- 



1) Ma dove ho lasciato le monache, che per - ouorevolezza doveva 
prima nominare? La VeroTia nello Spirito Santo ha fttto pih anni sta- 
pire il mondo, ne gli e andata di mülti passi addietro quell' altra Mo- 
naca, e quella Donzella, ailieve, come io penso di lei, che nel medesimo 
Mtmastoro eantaao amendne di buonissima grazia. La Monaca di S. 
Lucia in Silice ognun sa di quanta fama sia; quelle di S. SUvestro gia, 
quelle di Mont« Magnaoapoli ora, quollo di S. Chiara si vanno sentir ])er 
maraTiglia. L*eti passata non fu mai ricca, ne di tauti soggetti, ue di 
eosi bttoni in an tonpo** (Pietro della Yalle's Sendschreiben). 
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sequenter Weise, auch Virtuusea auf diesem, jenem Instrumente 
Bu glSnsen. IGcliel Angelo BoBsi wsr als Geiger bertthmt, Ora> 
sio Nspoletano als Harfenspieler. Das Comet hatte seine Ma- 
ster, wie IGsailiiis (Hissilium nostrom), den Doni preist, am Kai- 
serhofe einen gewissen Samson. 

Dass man in Italien den Sänger, die Sängerin 'ähnlich dem 
Verhältnisse in unseren Tagen) als durch ihr Talent nobüitirt 
behandelte, dass sich ihnen die Thfiren der Grossen üffiieten 
nnd sie sieh unter Cardinälen nnd Principi n. s. w. wie Eben- 
bürtige frei bewegen durften , war der Musik zum Heil , mochte 
auch der Entlmsiasmiis der Mäcene mit seinem „Cult" gelegent- 
lich in's Ueberschwengliche, in Lächerlichkeiten hincingerathen. 
Die Musik war in der häuslichen „Accademie", im balou der 
Vornehmen wie in der Kirche ein Gegenstand feinsten, geistigen 
Genusses. Das Andenken der musikalischen Akademien im 
Hause des genialen Malers Tintoretto zu Venedig, deren Seele 
die geistvolle, früh ihren Freunden und Bewunderern durch den 
Tod entrissene Tochter Tintoretto's, Marietta, war, hat sich bis 
heute erhalten. Die Musik wurde allerdings dadurch in Italien 
durch und durch aristokratisch — die Volksmusik, der Volks- 
gesang wmrde allgemach au TÖlUger TJnbedeuteuheit horabge- 
drfiel^ wie er denn heutzutage in Italien fast erloschen ist. 

Das von politischen und confessionellen Wirren zerrissene, 
bald vom dreissigjährigen Kriege in ein Blutmeer getauchte 
Deutschland erscheint in Sachen der Musikpflege gegen da.s 
gleichzeitige Italien fast barbarisch. Eine Stelle bei Prutorius 
(Synt UI, S. 132, richtig 112) spricht von Musik ,4n Kirchen"* 
und „Tor der Ta£fel'', als gäbe es keine andere. Die Tonknnst 
muss, wenn sie nicht der Andacht dient (oder dienen soll), Paste- 
ten und Braten accompagniren — auch sie eine Dienerin gemein- 
sinnlichen Genusses I Erinnert man sich, wie (x. Forster über 
das „viehische Voilsaufen'' klagt, erinnert mau sich der „fürst- 
lichen Gasterei'* im ^jSimpIicisdmus*' (Bueb I, Gap. 29 u. f.), 
för welche Jener grobe Ausdruck keine zu harte Bezeichnung ist, 
des ambraser Willkommbechers, den der Gast auf einen Zug 
leeren musste und dessen Dimensionen Entsetzen einflössen, selbst 
Avenn man kein Mitglied eines Mässigkeitsvereines ist, und älm- 
licher Dinge, so kann es kaum eine ärgere Herabwürdigung der 
Tonkunst geben, als einen Froberger etwa auf einem Benl au 
den Tafelfreuden au&pielen zu sehen, wobei der Musikus freilich 
neben Phantasieen und Recercars hauptsächlich Passamezaen, 
Gagliarden und Sarabanden zum Ergötzen der hohen, höheren 
und allerhrichsten Ohren zum Besten geben musste, wie bei Prä- 
torius als guter Kath ausdrücklich gesagt wird. ^) Die Tafel- 



1) Syntagma III ad toc BitoneUOk 
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muslkcn, welche au deutschen Höfen, in deutschen Palästen noch 
im vorigen Jahrhundert etwas ganz Gewöhnliches waren, die 

„blasenden Harmonieen*', welche namentlich in Oesteneidi und 
vor allem in Böhmen g:rosse Kavaliere unter ihren „Domestiken" 
unterhielten, .,so bei Tafel mit beliebten Opernstücken aufwarte- 
ten" und dcri'ii Andenkon Mozart im zweiten Finale seines ,,D(»n 
Giovanni^' erhalten hat, dürfen bei gänzlich veränderter Zeit und 
anderem Zeätgeäst als Nachklang jener Mheren grohshmlichen 
Anffassnng gelten. ^) Der grosse Tonsetzer, der edelste Mnsiker 
wurde kaam noch vom herumstrolchenden Musikanten nnterschie- . 
den — im tjlücklicbsten Falle war er „Hausoffizier" eines Grossen 
oder Kirchendiener. Noch Joseph Haydn und Mozart litten un- 
ter diesen Verhältnissen. 

In Frankrdch dachte man etwas geistreicher, und Glnck 
konnte sich auf den Parketten Maria Antoinetten's trm und un- 
befangen bewegen, ja gelegentlich seihst Künstlerstolz fühlen 
lassen. Ludwig XIV. hatte aber so f>;nt wie ein deutscher Fürst 
seine Tatclmusik, seine „vingt quatre Violons du Koy", von de- 
nen sich dann unter LuUy's Leitung die sogenannten „petits 
Violons" abzweigten, und seinen gepriesenen Lautenschläger und 
Tkeorbenspieler de St. Luc, der hei Tafel seme virtuosen Kfinste 
zum besten gab. ^) 

In den Niederlanden, welche wenigstens ihrt^n grossen musi- 
kalischen Weltruf jetzt verloren, wurde die Musik, statt wie in 
Italien zur vornehmen „Accademia", zum gemütblichen Familien- 
concert. Die Bilder der vortrefUichen Genremalor David Teniers 
d. j., Netseher u. A. erschien davon in sehr anziehender Weise. 

Dass die italienischen Solosänger allmählich eine Menge der 
feinsten Vortragmanieren zur Geltung brachten, versteht sich von 
selbst, welche dann mannigfach in der Instrumentalmusik Nach- 
ahmung fanden. In Deutschland interessirten sich Männer des 
musikalischen Fortschi-ittes , wie Michael Prätorius, lebhaft dafür 

t) Eine charaktoristischo Schilderung aus Herrn von Besseres Schzif- 
ten S. 378 möge hier eine Stelle ünden. Der Autor beschreibt die Ver- 
mäluug „des Casselischen Erbjirintzens mit der Churbrandenburgisdien 
Princessin" zu Berlin im Jahre 1700: „Don 6. Junii zu Mittage ward 
die Tafel in dorn Oraniensaale gedecket, und bei derselben nur mit einer 
stillon Music :uifgewai"tet : nemach mit der Theorbe, Laute und Guitarre, 
die der frantzösische grosse Künstler de St. Luc mit einer fast entzücken^ 
den Lichlichkoit riilirte , und sich dadurch den Glauben gar leicht zu 
woge brachte, dass S. Königliche Maji'stiit von Frankreich, wie das Ge- 
rüchte von ihm gehet, ihn vor andern würdig befanden, Sie bissweileii 
mit dem Klange seiner Saiten bey Ihren Mahlzeiten zu ergetzen". 

2) Siehe die vorstehende Anmerkung. De St. Luc trat dann in die 
Bieiiste dra Prinzen Eugen von Savcyen und lehte in ^«b. Idi besitze 
von ihm handschriftlich ein Buch voll I.atitt nstücke — in ihrer Art an 
die niedlichen fileinigkeiteu Cooperin's mahnend, aber lüs Composition 
den letsfeeren nicht oitfenit an Werth gldoh. 
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— Andere, die mehr conservativ dacht«! , scliflttelteii bedenklich 
den Kopf. Italien begann seine mnsikalieeb weltbeberrschende 

Stollunp: oiTiznnehmon. Heinrich Albert in seinem fernen KJinigs- 
bcrfT vcnvuiidert sich, „was für herrliche, lebhafte und geistieichc 
Compusitiuuen aus Italia (welches billig die Mutter der edlen 
Mnsic zu dennen) zn nns gelangen". ^) 

Den charakteristischen Klang der Terschiedenen Stimmen- 
gattongen begann man in Italien vom dramatbeben Standpunkte 
aus zu würdigen — auch die Bassstimmo war einstweilen noch 
nicht in dem Misscredit, in welchen sie in Italien später gerieth. <') 



1) „Forte, Pian: Praesto; Adagio Lento. Diese Wörter wer- 
den bissweiien von den Italis gebraucht, und in den Concerten an vielen 
natttraehiedenen Oertem . wc^en Abwechslung beydes der Stimmen und 
Choren, darboy od<r drunter f^ezcichnot , welches icli mir dann nicht 
missÜEillen lasse. Ob zwar etUciie, dz sich dessen, sonderlich in Kirchen 
zu gebrancheu nicht gnt sei» ▼ermeinen: so denchtet mir doch solche 
Variation und Umbwechselung, wenn sie fein moderate und mit einer 
guten gratia die Ailectus zu exprimireu und in den Menschen zu movi- 
reo, vorgenommen und zu werck gerichtet wird, nicht allein nicht unlieb- 
lieh oder Unrecht seyn, sondern vielmehr die aures et luiiinos anditorum 

. afficere und dem Concert ein sonderliche Art und giatiam coucilüre. Es 
erfordert aber solches ofitermals die Gompoeitlon, sowol der und 
Verstand der Wörter an jhm selbsten: dass man bissweiien, nidit aber 
zu offt und gar zu viel, den Tact bald ^a'scliwind, bald wiederumb lang- 
sam führe, auch den Chor bald stille und sauüt, bald stark und frisch re- 
soniren lainew Wiewol in aolchen und dergleichen umbwechslimgen in 
Kirchen viol mehr, alss vor der Taffei eine Moderation zu crebratichen 
Vonnöthen sein wil. So weis nun aber ein jeder selbsten, was solche 
Wibrter bedeuten, alss: Forte, elato, clare, id est summa, sou intenta 
voce, wenn die Instrument und Vocalisten zugleich starck: Pian. sub- 
missä, wenn sie die Stimme moderiren und zugleich gar stille intonireu 
und mueidren sollen. Sonsten ist Pian so viel alss placid^, pedetentim, 
leuto gradu: dass man die Stimmen nicht allein messigen, sondern aach 
langsamer singen solle". (Synt^ma HL 3. Abth., Cap. I, S. 112.) 

2) y<Hrreae des poet-mus. Lnstwildleinfl. 

3) G. B. Doni's Tratt. della mus. Seen. cap. XXIX ,,deir assegnaro 
a ctascun personaeeio convenevole voce 0 tuono'' (Opp- U, S. 86) ent- 

hftlt Uber diesen Gegenstand interessante Bemerkungen : „ dove 

parlassero tre paston giovani, si potrebbe ad uno assegnare la voce di 
uu Baritono, al secondo di ^n Tenore e al terzo di un Contralto, allen- 
tanando i sistemi almeno per terze: e parimente, se fossero dne Ninfe, 
all' una asse^are il soprano piii acuto, all* altra il piü grave. Si puo 
dubitare quefio, che convonga laro, dove entrano Deita, Spiriti celesti 0 
infemali, Virtii, Vizj etc. Ne accenneremo dunque qualcne cosa, prima 
parlando dolle cose vere, poi delle Ante e favolose. Introdacendoai Qesii 
nostro Signor" (prima che patisse, 0 poi che rosuscito gloriose; perch5 
in cio non farei dill'erenza) pare, che cunvenga darli l'istessa voce, cioc 
un bei Teoffire quäle vorebbe essere soave e ebiaro, come e quello del 
Sig. Francesco JBianchi) di Tuono ordinario, poiche questa voce piü doli' 
al&e conviene ad un corpo ben temperato e perfettamente organizato. 
A Iddio Padve^ ehe ü ranpresenta sempre in forma di vecchio, meglio al 
paier niio conviene an Baritono ehe ogni altra voce. AgU aogeli, che 



a 
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Besonders wichtig erwies sich das Heransiehen von Sänge- 
rinnen, das „ewig Weibliche*' milderte, veredelte, verklärte auch 
hier. Die vorübergegangenen niederländischen Zeiten und selbst 
die Epoche Palestrina's hatten fast nur von Sänn:ern zu spre- 
chen gewusst — war doch der Kirchenchor damals die eigent- 
liche Ötätte des Kuustgesanges, und das Wort: „taceat mulier 
in ecclesia** hatte volle Geltung auch in der Eirchenmnsik. Die 



sempre si figarano in forma di gioTanetti, secondo Feta, che mostreranno, 

se Ii (larä un Soprano, piu o meno acuto, o pure nn Contralto, poicbe 
gli Spiriti C6lesti e anco ioteruali (che per m stessi uoa haauo voce al- 
cuna) quando si vestono di corpo aereo, o altrimenti, prendendo Teffi^e 
umana. ricevono i)arimeute le medesime qiialitä ed oporazioni. II principe 
de' Demonj, perche si saol flgurare in forma grande, grossa e barbutai 
ottimamente se gli SQole ass^rnaTO nn Basso profondo, ehe tanto meglio 
ffli stara, quando sarä piii ^aave del corista; cantando anco sopra qualche 
mstrumento di Tuono inferiore, e di auono stravagante. Agli altri De- 
uouj, secondo la forma, sesso, o eta che rappresentano, se gli possono 
assegnare difierenti tnoni; ma non mai aoprani. o pure qualche falsetto 
solo. Si deve avvertire anco, che dove sara copia di voci. le piü chiare, 
belle e nette si assegniuo alli Spiriti buoni e Deitä celesti, o lo fosche, 
aspre, fesse, e insoavi alU Spiriti raaligni e Deila infernal!. A Satorno, 
Giove, Nettuno, Vulcano, Giano, Ercolo, e simili Dei favolo<5i, si dcvono 
attribuire le voci gravi, cioe Bassi 6 Baritoni, ne' tuoni eziandio inferiori 
al Corista, quando si potra; corae fieuseTano ^li Antichi, che agli Eroi so- 
lovano assegrnare il Tuono Ipodorio o Ipofri<?io: il primo de' quali era 
inferiore del Corista una quarta, e il secondo un Seniiditouo. A Marte 
parimente si potra daro nn Basso, 6 pure nn Tenoro gagliardo e pieno. 
A Mercurio, Apolline. Bacco, c simili, che in etä giovenile si figurano, 
qualche Teuere o Contralto; se non volesaimo piii presto a Mercurio as- 
segnare nn Falsetto, per meglio esprimere nn eostnme Tarie e frando- 
loiitc; e cosi rapprt'simtandosi un Proteo, da' Latini detto Vertu nno, wuk 
grande artifizio, farli usare diverse voci, quando si potra. Neile Dee gen- 
tili parimente si puo fare qualche differenza, coms sarebbe a quelle, che 
si figurano piii atternpate, o piii virili, il Tuono piii grave, cjino a Ci- 
bele, Maestra degl' Iddei; ed a Bellona, Dea della gnerra il Contralto, a 
Giunone, Cerere. Minerva e Yenere il Soprano piü grave, a Diana e Pro- 
jorpina piü acute" . 

Bis hierher ist alles gnt nnd schön, und recht fein beobachtet — 
mau höre aber weiter: 

„E pershi questi vani Iddm gentileschi si credevano nati chi in un 
paese, chi in un altro, dove erano anco piii ostinatamente riveriti, secondo 
che quelle nazioni averano questo o quel Tuono, sarebbe couveuevole, as- 
segnarli a quegl' istessi Dei: oome per esempio il Tuono Dorio o Ipo- 
dorio a Giove di nascita Cretenso, provincia della nazionc Dorica; ma a 
Bacco il Frigio, benche nato in Tebe, citta della Beozia de' medeainii 
Doriesi, almeno ne' tempi piü bassi; psrehft da Frigj massimamente eta 
venerato, o da Greci in quel tuono si cantavano lo musiche de' sagrifiq 
di Bacco. A Minerva il tuono Jastio o Jonico, per essero stati di quella 
Bcfaiatta gV Ateniesi, che appresso dl loro la tenevano nata. Ma molto 
piü si dovrebbe avere riguardo alla qualita e proprj ufizi di ciascuno 
— a Venere il Lidio, a Satumo l'Ipodorio, a Nettuno anco Ipofrigio, e 
respettivamente agli altri, che si lasciano ad arbitrio dell' erudito poeta 
6 gindizioso mnsieo, massime di qnelli, a* qnali non si assegnaiio piopij 
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nmsikaliscbe „Emaocipation des Weibes*' erfolgte eist dnioh die 
neue Zeit der Monodie, der dramatisehen HusSl Bis dahin hatte 
man fiir den Sopran entweder die Siogknaben (putd) oder auch 

Falscttiston anjG:ewendet, wie denn in der pnpstlichon Kapelle die 
Spanier in dieser Beziehung berühmt waren. Sof^ar Coloratursänger 
gab es unter den Falsett-Sopranen, die enorm hoch singen konn- 
ten. Giovanni de Sanctos, der 1625 starb, war der letzte Fal* 
sett-Sopran dieser Art in der päpstlichen Kapelle. ^ Die älteren 



natali. oome la Fortuna, Nomcsi etc. Si piii dnbüare quello, che con- 
veoga fare nell* Qmbre o anime de Dassati, che seeondo le favole sogli- 
ono 688816 da* Tw^ introdotte in Seena. Di qttalniiqne luogo, che si 
fingano Tenire, o sia da' Campi Elise! , o dair Inferno, se si rappresen- 
teranno neUa loro solita forma umana, quell' istesaa Toce se gli darä, 
eome se fossero vivl; ma se s'introdurranno solo 1 loro simulacri coporti 
eon nn velo, o altrimenti, non avorei per inconTeniente, che si Ikoessero 
parlare con una voce piü Bottilo della loro naturale, o che con qualchc 
artitizio si alt^rasso iu guisa, che non paresse voce di uomo vivente; con 
questa differenza, che Tanime beate usassoro (per esempio) il Gontralto, 
e le dannato un Tenore forzato o simile altra voce; ancorclie Tombra 
fosse di qualche persona^io antico, di statura eroica e grande, come di 
Pol^doro neir Ecuba di ^iripide^ o di Tantalo nel Tieste di Seneca. Alle 
Furie infernali alcuni assegnano il Soprauo naturale; ma non molto a 
proposito a giudizio mio; perche piü presto gli converrebbe un Falsetto, 
0 anoo un Oontralto. Sarebbe anco coDTenevole, ehe i Tritoni, Nereide 
0 dmilc Doita o Mostri marini cantassoro con ooi-to voci strane e insolitc: 
e cosi le Arpie e simili con voce aridula: e proporzionatameate le altre figure 
ehimeriehe e flantastiche degli AntiehL DOTrebbesi anco per eerti perso- 
naggi usare qualche particolar fo^gia di molcM^ia ; vcrbi^razia: far cantar 
le Sirene con spcssi piegamonti di voce, o strascini, trilh. tremoli, passag- 
^etti, 6 altri omamenti piü affettati, massimamente nel genere diatonico, 
inspessato dalle corde cromatiche.^^ Doni hat, wie man sieht, an alles 
Mögliche gedacht, an Götter und Heidon, an allegorische Figuren und 
Schatten aer Unterwelt, an den leibhaften Satan und sogar an Moerunge- 
heoer — nur die Menschen hat er vergessen; für die damalige Oper waren sie 
aber auch ein entbehrliches Contingent! Sein Einfall, die (jötter nach ihren 
mythologischen Geburtsorten durch die entsprechenden antiken Tonarten zu 
ebfcralriierisiron ist erz-donischi jedenfalls über die Massoi «gOtadiehl 

1) Deila Valle spricht von einem Giovanni Luca ,,gT&n cantore di 
gorge e di passaggi, che andava alto alle stelle" — und das war, wie 
ddu Yalle ansdrScklich bemerkt, ein „Falsetto!'* Von Lodovico Fal- 
setto sagt er: ,,YiHsignoria nii Iniln de' tempi luldiotro Lodovico Falsetto, 
da nie bcn conosciuto, beuche uella mia etä puerile — dicendo che una 
neta Innga, ben cantata da loi, come qnasi sempre egli soleva üure, gli 

£iaceva assai piü. che tutti i passa][j-gi dei moderni; io le risposi, clie 
lOdovico cantava con giudizio, perche avendo egli dolcissima Tooe dii fal- 
setto, ma non sapendo molto dell' arte, non usava quasi mni n& passa^gi. 
nh altre grazic del cantarc, che solo un bei mettore del voce, e un fanir 
con grazia con quelle sue note lunghe, che per la dolcezza della sua voce 
piacevano assai. 

2) (Giovanni de Sanctos, Suagnuolo) quäle mori in Roma nell' anno 
1625. e fn sopolto nella Chiosa di S. Giovanni in Campo Marzo. E stato 
l'ultimo soprauo di voce di falsetto, che abbia sorvito ia cappella pontu- 
flcia. (Matteo Fomari, Notizie stoiiebe deUa C. P.) 
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Keister hflten sich daher, m ihren Compontionen den Sopran in 
die Höhen emporzuftthren, wo er seinen grössten Glans ent> 
wickelt — die Werke haben eher einen tiefen Gesammtton. Die 
Falsett-Soprane klan{*en am Ende doch gequetscht und gewalt- 
sam — obschon della Valle die süsse Stimme eines Lodovico 
lalsctto rühmt; die kiystallharten Knabenstimmen ermangelten 
der Feinheit und Seele — zudem kam die des ICvtirena 
schnell heran, ehe der Knabe gana perfekt mnsikalisdi werden 
konnte. Welche feinen Nüancen, welchen weichen Wohllaut bot 
dagegen die Frauenstimme ! Pietro della Valle redet mit Ent- 
zücken davon. Bald sollten alter die Vittoria Archilei, die 
Leonora Baroni, die Lolle und die Cecchinas Concurreuten be- 
kommen, mit denen sie die Gimst des Publikums theilen muss- 
ten — ja deren Stimmen die eigentilichen musikalischen Fein- 
schme^er, die ,,Orecchianti", dem natürlichen Frauensopran noch 
vorzogen. Im Jahre IGOl wurde ein gewisser Pater Girolamo 
Rossini aus Perugia in die päjtstliclio Singkapelle aufgenommen 
— er war, wie Adami von Bulsena sagt , der erste „E\nrato", 
der dort Zutritt fand. Das wurde für die ganze folgende Mu* 
sikzeit in Italien höchst verhingnissvoll ! 

In den ersten dramatischen Musikwerken Italiens waren 
naturgemliss die HtfnnerroUen den Tenor- und Bassstimmen zu- 
getheilt, den Sopran sangen Frauen, es wurde auch wohl eine 
Frauenrolle eintin Singknabeu anvertraut, wie die Partie der 
Dafue (in „Euridice"j dem „fanciuletto Lucchese" Jacopo Giusti. 
Der Alt war eine Art Gkmeingnt "Wie Peri, Caecini, Gagliano 
n. 8. w. h8lt sich auch Ifontevorde in seinen Opern an Natur 
und Wahrheit — sein Schiller Cavalli folgt wenigstens in seinen 
älteren Openi (,.le nozze di Peleo e di Tetide'*, „la Didone" 
u. s, w.) dem Beispiele — dagegen ist sein Prinz Pai-is, sein 
Alcibiade schon Sopran, Xerxes der Perserkönig eine Altpartie. 
Bei Alessandro Scarlatti (s. dessen „trionfo d^onore'* 1718) kommt 
es endlich so weit, dasa die Geliebte, Dank dem sonoren Alt 
der Italienerinnen, Altistin, ihr Anbeter Sopran ist und daher 
in Duos die Oberstimme erhält! — In Rom singen, wie wir 
schon erwähnten, zur Zeit des Streites der Costisten und Cecchi- 
sten zwei Castrateu die Frauenrollen in der „Catena d'Adone'\ 

1) Er redet von .,rallegrar la voce, o immalinconarla, farla pieti sa, 
0 ardita. quando bisogni^ (bei Doni Opp. II» S. 255). Di» Stelle ist sehr 

merkwürdig. 

2) „Padre Girolamo Rossini da Perugia, prete della congr^gazioBe 
deU' oratorio, üori nel Scculo XYJl. In occellente cantore della parto di 
Soprane, e fu il primo evirato, che avesse luogo nella CappeUa Poutiti- 
eia, ATendo fin d sllora serrito la cappella in qualitä di Sopran! i nazio- 
nali Spagnuoli con voce di falsetto. II prelodato padre fu ammosso tra 
cantori Pontifici uell' 1601, o mori nell* 1644 addi 23 di Decembre" (Ada- 
mi, osser?. per Den regolare 11 Coro della Gapp. FOnt.). 
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Als vollends Clemens XII. (1730—1740) das Auftreten von 
Frauenspersonen auf dem Theater in liom verbietet, fallen dort 
die FranenioIleiL sümiiitlich den Sttngem „generis neotrius'* zu, 
' naolidem das „goiiis femfniimm" von den 'weltbedentenden Bret- 
tern verbannt ist. Noch zur Zeit Caccini's wird die Beseichnung 
,,Musico" im natürlichen, unverfäuglichen Sinn zur Bezeichnung 
eines ^Musikers gebraucht, später wurde das Wort ein Euphemis- 
mus für „Kastrat". 

Wenn wir über das Auftauchen dieser Menschenklasse in 
Italien erst seit 1600 bestimmte, und selbst da anfangs nur spär- 
liche Nachrichten haben, so äiden sich anderwSrts allerdings 
schon Andeutungen, dass man auch sogar schon vor 1600 derlei 
Sänger in den fiirstlichen Kapellen unterhielt. In Emilie de* 
Cavalieri's Madrigal ,^godi turba mortaV\ welches 1589 bei dem 
grossherzoglichen Hochzeitsfeste gesungen wurde, ist die ver- 
sdinOrkelte Oberstimme, wie Onofrio Galfreducci sie vortrug, im 
Sopranschlüssel notirt nnd nach der ganzen Anlage des Ton- 
stückes nur in dieser Lage möglich. In dem Madrigal „dunque 
fra torbide ende", welches Jacopo Peri vortrug, ist dagegen der 
Tenorpart colorirt, weil Peri Tenursängcr war. M. Priitorius 
zählt den «Stand der Kapelle ,,am Fürstlichen Dm-chleuchtigkeit 
211 Bayern Hoff'* auf, me solcher „zu des fiirtrefiflichen weiibe- 
rümbten Musid Qrlandi de Lasso zeiten gewesen** — Orlando 
starb 1594 und zwar geistig gebrochen — die „Zeiten** müssen 
also wesentlich früher gewesen sein. Da heisst es nun: „Do die 
Miisic daselbst von 12 Bassisten, 15 Tenoristen, 13 Altisten, 16 
CapcUknaben, 5 oder 6 Capuucrn oder Eunuchis, 30 In- 
strumentalisten und also in die 90 Personen starck bestellt ge- 
wesen seyn sol.** *) 

Lichtscheu und heimlich liegen di(; Anfönge des Verbrechens 
in geheimnissvolle Nacht begi-ahen. Hat vielleicht eine Anre- 
gung vom Orient her stattgefunden, wo besonders die Venezianer 
so gut zu Hause waren ? Im Orient sangen diu Eunuchen aller- 
dings nicht, aber ihr heller Sprachton kann auf sie aufmerksam 
gemacht haben. Sobald man in Italien einmal so weit war, dass 
man dem Ohrenschmaus zu Liebe die Gesetze der Humanität mit 
Füssen trat, sobald man sich an die unglücklichen Geschöpfe so 
gewöhnt hatte, dass' man sie als etwas Selbstverständliches an- 
sah, dass an ihnen schon 1040. wie Pietro della Valle sagt, „ein 
grosser UeberÜuss (tauta abbondanza) war^% kam mau bald so 
weit, dass man das Ueheigewieht italienischer Musik, wenigstens 

1]) „Non sono musico". sagte einmal ein deutscher Keisender zu einer 
B5merm — das sollte heissen ,4ch bin nicht musikalisch'^ Die Dame 
fiel vor Lachen fut Tom Stuhle und rief immerfort: „beato lei! besto 
lei". Bw Fremde konnte nieht begreifen warum. 

2) Bpst U, S. 17. 
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das Uebergewioht halienlsclMr Gesannknnsti vesendich auf ihre 
Beehnung sobrieb, wie ionr ein Franzose, Abb^ Baquenet, 
ihut ^) Schon Pietro della vaUe kann ttber den Yorsug dieser 



1) „J'ai dit au commencoment de ca iMUnldA qne nous avions nn 
giand avantage sur les Italiens par les baues-contreB, qui sont si com- 
xnimes parini noae et qni sont si rares en Italie. Mais quels avantages 
n'ont ils pas sur nous, pour les op^ra, par leurs Castrati, qui sont 
saus nombre et dont nous n'en avons pas an seul en France. Les Toix 
de ftnnne erat k la verit^ anssi donces et anssi agrteble« ebez nons qne 
Celles de ces sortos dMiommos; mais 11 on faut bien qu'elles soient aussi 
fortes et aussi percantes, ii n'y a noint de voix, ni d'homme, ni de femme 
an monde si flexibles que Celles de ces castrati, elles sont nettes, elles 
sont touchantes, elles penetrent jusqu'ä Tarne. — Ce sont des gosiers et 
des sons de voix de rossiijnol; ce sont des haleines ä faire perdre terre 
et a Yous Otor prosque la rospiration, des haleines infinies par le mojen 
desqueUes ils executent des passsges de je ne sais combien de mesures, 
ils lont des 6chos de ces meraes passages, ils soutionnent des tenues 
d'une longueur prodigieuse, au bout desquelles, par un coup de gorge, 
semblable a cenx des rossij^ols, ils fimt encore des cadencos do la mOme 
dur^e. Au restc: ces voix doucos et rossignolantes , sont enchantdes 
dans la bouche des acteurs. qui font le personnage d'amant; rien n'est 
plns tondiant qne rexpresaion de leurs peines formte avec ces sons de 
voix si tendros et si passionez, et los Italiens ont, on ccla, un grand 
avantage sor les amans de nos th^tres, dont la voix grosse et male est 
constamment moins propre aox donceors quMls disent a leurs mattresses. 
— Mais le plus grand avantage, q^ue les Italiens ont sur les Frankels per 
le moyen de leurs Castrati, du cöte des voix, c'est que ces voix lear duient 
des trente et quarante ann^es; an lieu, qne Celles de nos femmes ne con- 

servent gueres plus de dix ou douz ans leur force et leur beautd. 

D'ailleurs les Italiens ont encore un s'rand avantage sur nous par le 
moyen de leurs Castrati en ce qu'ils en font le personnage, qu'ils veulent, 
uno femme aussi bien, qu'un homme, selon qu'ils en ont besoin; car ces 
Castrati sont tclloment accoütumez ;'i faire des roles de femmo, quo les 
meilieurs actrices du monde no les font point mieux qu'oux; ils ont la 
Toiz anssi douce qu'eUes, et Tont arec eela beaucoup plus fort '; ils sont 
plus ^rands que le commnn des femmes et ont par la plus de niajeste 
qu'clles, ils sont mdmes ordinairement plus beaux en femme, que les fem> 
mes mcmes. Ferini par exeinple, goi en 1698 faisait a Borne le person- 
nage de Sibaris a Topera de Themistocle est plus grand et ylns, beau que 
ne le sont communäment les femmes. il a je ne sais quoi de noble et 
de modeste dans la physionoode; babultf en Frineesse Persanne^ oomme 
il etait, avec le Turban et l'aigrette, il avoit un air de reine et d'impe- 
ratrice; et Ton n*a peat-6tre jamais vü un plus belle femme an monde, 
qn'il le ]>arols8oit sons est hablt." (Paraleto des Itaüras et des F^n^is 
on ce qui regarde la musique et les opera — Paris, 1702. S. 75 bis 83 und 
S. 98). Man sieht hieraus zugleich, dass schon vor dem Verbote ClemensXII. 
CasteatenfhBiaenroIlen etwas sehr Gewöhnliches waren. Ifon sieht femer, 
dass die Sacbo als etwas, das sich von selbst verstand, an^esehm wurde. 
Heutzutage ist ns fast ein Verstoss gegen die Schicklichkeit, davon auch 
nur zu sprechen. Kotzebue erwälint in seiner „Reise nach Rom und 
Neapel" (1804) unter andern charakteristischen Figuren, welche man m 
Neapel in den Strassen findet: „dann sieht man viele Jünglinge in langen 
Taiaren, bald weiss, bald blau oder schwarz, sie gehören zu den verschio- 
denen Gonserratorim, in irelchen Hnsik gelehrt wird, und manche Ter- 
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Sopraae nicht genug Gutes sagen. „Wer sang in jenen trüheren 
ZäteoL", ruft er, „wie ein Guidobaldo, ein Cavalier Loreto» ein 
Gvegorio, ein ^gelacdo, ein Marc Antonio, *und so viele andere, 

welche ich nennen kihinte?'' Man machte ihnen denn anch. 
iüimlkh den Ilof, sie hielten Lrcvers wie gekrönte Häupter. Ge- 
putzt wie Weiber und mit Brillanten beladen (man lese wie er- 
götzlich Benedetto Marcello sie in seinem „Teatro alla moda*' 
schildert, man sehe des vergötterten Carestini kapauni'ette Ge- 
stalt , wie sie Hogarth's Grabstichel für die Nachwelt bewahrt 
hat) -) gingen diese Zwitterdinge einher — wdche Rolle Fari- 
nelli am spanischen Hofe spielte« ist allbekannt — in London 
rief eine Dame bei seinem Gesanjre laut zur Loge heraus: „one 
God, onc Farinelli" (!). Erst seit Gluck's üperureforra verschwin- 
den die Halbmänner nach und nach, obwol noch im „Urfeo'' die 
Hauptrolle f&r den „Mnsico" Gnadagni geschrieben war. Die 
französische Oper halte dergleichen von je verschmäht, dafür 
galt es s< Ibst unter den französischen, nicht vom Nationalge- 
fiihle verblendeten Kennern für eine ausgemachte Sache, djiss 
man in Paris schreie, nicht singe. Das Verbrechen an der Mensch- 
heit aber, durch weiches die italienische Musik der „schönen 
Periode^ ihren Glans nnd ihren Böhm mmi grossen Theil er- 
kaufte, scheint anf ihr wie ein Finch sn lasten, nnd ist jedenfalls 
ein nnvertUgbarer Hecken in ihrer Geschichte. 

rafhen leider sogleich durch ilirea ungesclückten Wuchs, dass sie zu den 
UoglttcUiehen gehören, welche das veiwdlmte Ohr der Italiener am lieV 
sten singen hört''. 

1) f.per dire an poco de' Soprani, cho sono il mM^gioro Orna- 
mente aella musica, Yossignoria vuol paragonare i Fabettii di ^nel 
tempi CO i Sojtrani naturali (!) de' Castrati, cho ora abbiamo in 
tanta abbondanza. Chi canto niai in qnci tempi come un GoidobalidOy 
un cavalier Loroto, uu Gregorio, un An^eluccio, un Marc Antonio, e tant 
altri che potrei nominare?'^ Marc Antonio ist wohl ohno Zweifel dorsolbe, 
welchen Kircher wegen seines Vortrags vonD.Mazzoccbi's Magdalena rühmt. 
Da er und Loreto Castraten waren, so werden es die „taut altri" wohl 
auch gewesen sein. 

2) im 4. Blatt von H<>garth*B „)Cariage a la mode.^' 
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Die Florentiner hatten Raum für Neues geschaffen. Wäre 
es auf G. B. Doni und seinesgleichen angekommen, so würden 
diese Anfange sofort wieder im Keime erstickt worden sein« 
Caccini und Pen waren allerdings feine Talente gewesen — ~ 
geistvoll, wissenschafUieh gebfldet, mnnkallseh wohlgeschult — 
Marco da Gagliano» Our nXehster Nachfol^a.r, mag mit ihnoi den 
Dritten im Bunde vorstellen; es bedurfte aber, um dem neuen 
Style Dauer zu sichern — denn der blosse Keiz der Neuheit 
würde sich ohne wirklichen Fortschritt bald vernutzt haben — 
und um seine Ausbildung mächtiger zu fördern, noch eines Meh- 
reren — eines genialen KUnatlera« weleher jenes von seinen 
•Vorgängern geschaffene Vaeanm mit positivem Inhalt ftflle, dm 
zugleich Kühnheit genug innewohnte, um Dinge auf dem musi- 
kalischen (u'biote, welche durch laufrjMlirige Lehre und Uebung 
fast unantastbar «geworden! waren, weklic sich aber als mit der 
neuen Ordnung unvereinbar erwiesen, einfach über Bord zu wer- 
fen und dafiDr nene'Oomlnnationen su neuen und dgenen Konst- 
swecken liinznstellen. Dieser K&isder kam in Claudio Hon- 
teverde. 

Wie Peri und ( ■accini stammte auch Monteverde aus der 
»Schule der Contrapunktisten strenger Observanz. Der Sohn un- t-'^ ' 

bemit telter Eljtfi|-u aus Cremona, und nach der gewöhnlichen An- vi«' v^ -V* " 
7 nähme um 156S geboren wurde er ursprünglich zum Viola- / H 7 / ki'^ 
■ Spieler gebildet, und trat ak solcher bei dem Mantuaner Goniaga ' f 
^ ( ^ in Dienste. Er blieb dem Hause stets treu anhänglich. Als er 
C . schon die Grosswürde eines Kapellmeisters von S. Marco in Vene- 
dig bekleidete, widmete er das siebente Buch seiner Madrigale 
(1610) der Herzogin Caterina Medici-Gonzaga von Mantua — 
„(^uesti miei componimenti quali si sieno, fSuranno pubblico ad 
autentico testimonio del mio divota affetto verso la Serenissima 
easa Gonaaga, da me servita con ogni fedeltä per decine d*anni", 

1) Cafü I. Band S. 215. L>a Arrisi (Cremona Ütterata) sagt: Mon- 
teverde sei im 75. Lebensjahre gestorben, sein Tod aber 16^ «nolgt; so 
ergiebt ndk obiges Jahr ab Geburtqahr. 

▲nitro 1, OMChiolit« d«r Hwik. TV. 23 



Digitized by Google 



354 



Claudio Monteverde. 



und als Eleonora Gtonsaga Gemalm Kaiser Leopold I. gewoirden 
und llngst im fernen Wien weilte, widmete er ihr seine „Selva 
morale et spiritaale", in deren aus Venedig 1. Mai 164t datirter 
Vorrede er sagt: „havendo io cominciato a consecrare alle glone 
della Serenissima casa Gonzaga la mia rivereute servitü, a l'hora 

tuando compiacc^uusi il Sereuissimo Öig. Duca Vinceuzo, genitor 
ella Sacra Uaesta vostra (felice rieoä.) di ricevere gli eflfotti 
della mia osservanza, qnali nella mia vexde etk cercai con ogni 
diligenza et col mio tidento della musica per lo spatio de anni 
ventidue continui di mostrarli affettuosi, non ha mai potuto l'in- 
tcrpositioue della terra et del tempo ecclisare pure un minimo 
raggio del mio ossequio" u. s. w. Monte verde hatte am Hofe 
zu Hantna alle Hlbioe voll zu thun. Sein Bruder GinUo CSesare 
Konteverde schildert den Vielgescliftftigen und TielbesebXfiigiten: 
„mio fratello non solo per il carico de la musica tanto da Chiesa 
quanto da camera, che tiene, ma per altri scrvizj non ordinarj, 
essende che serveudo il grau principe la maggior parte del tempo 
si trova occupato, hora in tomei, hora in balletti, hora in com- 
medie et in varj coocerti et finalmente nello concertar le due 
viele". ^) Sein Talent zur Oemposition mag sieh bald geaeigt 
liaben, und bei des Heraogs damaligem Kapellmeister Marcanton 
Ingegneri, seinem Lehrer, war er jedenfalls in einer guten Schule. 
Er hat sich indessen im eigentlichen strengen Contrapunkt alten, 
Styls, obwohl er ihn gründlich erlernte, nie recht behaglich ge- 
fühlt — sein unruhiger Genius konnte sich in solchen Fesseln 
nicht so frdi bewegen, als es fibr ihn Lebensbedingung war. dau- 
dio's erste gedruckte Composition waren Canzonetten, welche 1584 
bei Amadino in Venedig erschienen — er war damals also erst 
1 6 Jahre alt — für einen Tonsetzer jener Zeiten eine imgewöhn- 
liche Frühreife. Aus einer Mittheilnng seines Bruders erfahren 
wir, dass er 1599 die Bäder von »Spaa besuchte und von dort 
den ,,firan8j(sischen Mnsikstyl nach Balien mitbrachte". ^ Was 
mit diesem französischen Styl gemeint sei, lehrt ein „ConfitebQr 
tibi Domine" in der „Selva", welches Monte verde ausdrücklich 
als im „Stile alla francese'* geschrieben beaeichnet — liedhafte, 



1) Schiassbrief der „Scherzi musicali a tre voci di Claudio Moate- 
verde, raccolti da Giulio Gesare Honteverde, sno ftatello". Venedig bei 
Bicciardo Amadino 1609. 

2) — haverebbe non pochi argomenti in suo £ATore mio fratello, in 
partieolare per fl canto alla firanoese in questo modo modemo, ehe per le 
stampe da tre o quattro anni in qua si va mirando. hör sotto a parole 
de motetti, hör de madri^ali, hör di canzonatte et d'aiie, chi fu il primo di 
IvAf che lo riportasae in ualia, di quando Tenne da Ii bagni di Spa Tanno 
1599 et chi inconimincio a porlo sotto ad orationi latine et a volgari nella 
uostra liQgua prima di lui? Non fece questi scherzi alhora? (a. a. 0.) 
Wedtf Gaffi, nooh F^tis, noch THnterfeld weiss etwas von dieser Beise 
nach Spaa. 
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um uicht zu bageu vaudeville-artige Melodie, aus kleineni in klei- 
nen Notengdtongen (l^ertehi, Achtehi) geschriebenen IfotiTen 
znsammengesetst. Denselben Styl aeigen auch die nach seiner 
Heimkehr oomponirten dreistimmigen Scherzi, welche sein Bruder 

Giulio Cesare 1609 herausgab. Monteverde hat von diesem 
„französischen Styl" auch noch in seinen Opern gelegentlich Ge- 
brauch gemacht — im „Orfeo" in zweistimmigea Hirtengesängen, 
im „Ulisse** im Solo nnd Glior der phSakischen Sebiffer. 

Im Jahre 1587 — seinem 19. Lebensjahre — liess Claudio 
sein erstes Buch fiinfstimmiger Madrigale erscheinen, dem 1593, 
1594, 1597, 1599 und endlich 1614 noch fünf andere Bücher 
folgten. Die Kühnheiten der Harmonie, welche Monteverde an 
einigen Stellen der Madrigale des dritten Buches in einer Weise 
hören liess, wie vor ihm kein Anderer gethan, weckten den Wi- 
derajnrueh der Kritik — der Oanonieus Oiov. Maria Artnri von 
Bologna griff ihn in .seinem 1600 bei Giacomo Vinceuti erschie- 
nenen Buche: „L'Artusi, overo delle imperfettioni delia modema 
musica, Hagionamcnti dui" im zweiten Kagionamento lebhaft an 
— indem er Notenbeispiele aus dem Madrigal „Cruda Amarilli" 
brachte, welche er kritisch zergliederte. ^) Claudio antwortete 
in einem offenen Briefe „ai Studiosi lettori'S den er dem fünften 
Buch seiner Madrigale beigab und den sein Bruder Giulio Cesare 
den dreistimmigen Scherzi nochmals beidrucken liess — er 
beschuldigt Artusi, die Musik aber nicht den Worttext, den Kör- 
per aber nicht die Seele gebracht zu haben, was liocli für eine 
gerechte Beurtheilung das Wichtigste sei. „Die Harmonie ist die 
Gebieterin der Worte** (Signora del orasione). Claudio scheint 
auch noch von andern Anhingem des alten Musikstyls allerlei 
Angriffe erfahren zu haben. Als er eine seiner geistlichen Com- 
positionen dem Papste Clemens VIII. widmete , erging- er sich 
in Wortspielen und Anspielungen, welche wohl nicht auf Artusi 
allein zielen mögen — er bittet um des Papstes Segen „utmons 
exiguus iugenii mei magis ac magis vir esc at in dies et elau- 
dantur ora in Claudinm loquentium inique**. Solche C<meeUa 
waren im Zeitgeschmack. Auch Artusi's, des (Gegners, Name 
wurde mit Wortspielen förmlich todtgehetzt — aber in lobprei« 
sondern Sinne. Ein gewisser Muzio Manfrcdi ruft: 

Parte, ch'auco nel ciel si stima et asa 
Do r artatoe eteroo a gloria etema, 
E da noi detta qai sara Artnsa u. s. w. 

ein Doetor Vincenzo Maria Sandri singt Artusi an: 
Qaal altro Art uro nel Settentrione 
Conduco Artusi il carro trionfale 
Di Celeste armonia, che senza egaale 
Vinco d'Orfeo la lira e d'Anfione u. s. w. 



1) FoL 40 n. £ 

2$* 
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und sogar Ericeus Futeauus, der wackere Verfasser der ,,Pallas 
modnlafta'«^ lisst lieh Teraelimeii: 

Quid Artusius? ille et arte et asu 
FoUens, flo« homiinuii eznditiomiii? n. s. w. 

Artasi hat nach der Zeit Weise diese dampfenden Wdhrauch- 
kessel seinem Buche vorangestellt — es war eben Sitte, die Ke- 

clame in dieser Art in Bewegung zu setzen und solche versifi- 
zirte Empfehlungsschroibeii dem Buche (oder den Compositionen, 
wie z. B. Kadcsca da Foggia thatj auf den Weg mitzugeben. 

Die beste Antwort, welche Moutcverdc geben konnte, war, 
dasB er rfistig und freudig weiter schuf. Er hat sich allerdings, 
wenn er das prometheische Feuer vom Himmel holte, zuweilen 
die Finger verbrannt, aber glücklich heruntergebracht hat er das 
Feuer doch! 

Dem rastlos auf Neues sinnenden Geiste Montevcrde's musste 
die Florentinische Musikreform wie ein heller Lichtstrahl vom 
Himmel vorkommen, welcher dem Suchenden den reciii^Weg, 
den er zu wandeln hat, plötzlich erhellt. Die Madrigso^^die 
Kirchenstüeke — so Treffliches sie enthalten — sind es a^h 
kaum, welche Monteverdc unsterblich gemacht haben würden 
er ist es als dramatischer Componist geworden. Von seinert*^ 
dramatischen Compositionen aus griff er dann auch reformatorisch ' 
in die Kirchenmusik, in^s Madrigsd ein — wie insbesondere seine V 
,J3elva*' zeigt. Er ist eine der grossen epochemachenden Er- ; 
scheinungen in der Geschichte der Musik, Vieles, worin unsere > 
neue Musik ihre tiefsten und grössten Wirkungen findet, lässt 
sich in den ersten, oft sogar schon merkwürdig entwickelten Kei- 
men in Monteverdc nachweisen. 

Als Monteverde's Lehrer Ingegneri starb, konnte er keinen 
würdigeren Nachfolger finden als eben ihn. Auf dem Titel der 
/4o3 1604 in Venedig erschienenen neuen Ausgabe des fiSaften Buches *^ 
der fünfstimmigen Madrigale, wird er zum erstenmale in seiner 
neuen Würde genannt. Montcverde war schon damals ein Mu- 
ßiker von grossem Ruf, die Neuauflagen seiner Madrigale be- 
schäftigen unausgesetzt die venezianischen Pressen — was nicht 
ohne Einflnss auf Ifonteverde's spüteres Lebensgeschick blieb — 
auch Peter Phalesius in Antwerpen druckte 1615 alle ftinf Bü- 
eher Madrigale nach. 

Montevcrde's glorreichste Zeit sollte aber erst beginnen, ala 
er im neuen Stile rappresentativo" zu componiren begann. ') 

Im Jahre 1607 feierte (wie wir schon bei Marco da Gag- 
liaao*s „Da&e^ erwähnten) der Herzog Yincenzo Gonzaga von 
Maatna die VermSlung seines Sohnes mit der Infimtin von Sa> 



l) Darüber zu vergleichen: Kircher's Musurgie, Lib. Vll, S. 594. 



J 



Claudio MonteTerde. 



357 



vojren. YenniifUich war der Herzog rieben Jahre frOher Gast 

bei der Hochzeit Heinrich's IV. und Maria's Yon Medieb in Floarens 
gewesen und hatte die „Euridice** und das „Bapimento di CeMo" 

wo sein eigener Hofsänger Rasi mitgewirkt, mit Bewunderung 
gehört. Kein "Wunder, dass er für sein Fest etwas Aehnliches 
wünschte. Er lud den Dichter der Dafiie und der Euridice nach 
Mantoa ein — Binnedni kam und arbeitete nicht blos das Buch 
der „Da&e*' für Mareo da Gagliano ihdlweise nm, sondern dich- 
tete auch fiir Monteverde gana neu die „Arianna*' (Aiiadne). 
Also eine Fürstentochter, welche zuletzt durch Vermälung mit 
Bacchus, dem Gotte, zur Göttin erhoben wird. Man sieht , dass 
Biuuccini die Kunst noch trefflich verstand. 

Monteverde^s Composition erregte Sensation; Marco da Ga- 
gliano, welcher seine f^Da&e'* gleichseitig auf die Bühne brachte, 
redet mit Bewunderung davon. Bei dem Gesaug der verlasse- 
nen Ariadne ,,lasciatemi morire'' brachen die Zuhörer in Thränen 
aus — und G. B, Doni reiht in seinen Abhandlungen die Ari- 
auna unter die Meisterwerke ein. Ganz interessant ist es, wie 
sich Doni das Yerhältniss Monteverde s zu Perl und zu Caccini 
In einer Puallele klar sn machen sucht — Monteverde", sagt 
er, ,,oerca pih le dissonanse e il Peri poco ri disparte dalle regole 
eommmii — in Ginlio Bomano vi ri scorge maggior yarieti de 
pensiori, ma nel Peri pih nobili o uno stile direi piü tragico, 
siccome quell' altro ha piü di comico, essendo qucllo piü ornato 
e questo piü semplice e maestoso — quauto al Monteverde pare 
ehe piii di amendne cerehi le dnreue nel conttappunto e le sne 
modnlatione radano eantate con quei tempi che sono aegnate: ma 
quelle del Peri con la misura piü veloce perchd per lo piü si 
serve di note blanche". *) Monteverde hat nachmals den unglück- 
lichen Einfall gehabt, aus dem Klaggesang' Ariadne's eine Ma- 
t rienklage zu machen. „Pianto della madonna a voce sola sopra 
il lamento d'Arianna'' — in dieser Gestalt bildet die Composition 
den Schlnss der ,,Sel7a". Der latehiische Text folgt dem italie- 
nischen Schritt ftir Schritt und nimmt rieh, wenn man beide neben 
einander hält, seltsam genug aus. Klagt Ariadne ,,Lasciate mi 
morire, e che volete voi che mi confurtc in cosi dura sorte in 
coäi gran martire? o Teseo, Teseo miol si che mio ti vo dir, che 
mio pur sei, beuche t'involi, ahi crudo ! volgiti Teseo mio" u. s. w., 
so hrisst es dort: ,,Jam moriar mi fili, quisnam poteiit mater con> 
solari in hoc fero dolore, in hoc tarn dnro tormento? mi Jesu, o 
Jesu, mi sponse, sponse mi dilecte, mea spes, mea vita, mc de- 
seris, heu vulnus cordis mei, respice Jesu mi" u. s. w. Je besser 
Monteverde in seiner Musik den Ton für Ariadne getroffen, desto 
weniger will er für die „Mater dolorosa" passen. 



1) G. B. Doni Tmtt. della mus. 8C«ii. XLIV. 
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Dieser Gesang Ariadne's ist von MonteTerde'B Arianna das 
emsig erhaltene Btilck (denn die klonen Dekhanatkmaproben in 

wenigen Noten, welche Doni zitirt, lassen zu wenig entnehmen). 
Aber diese eine Nummer genügt, um schon hier einen mächtigen 
Fortschritt über die Florentiner wahrnehmen zu lassen. Der pa- 
thetische Zug, der grosse Wurf, der leidenschaftliche und dabei 
edle Schmerz, der echt tragische Zug dieses wirklich andi schon 
ariosen Gesanges, lässt die ersten Florentiner Yersnche weit hinter 
sidi BOrfick. Wir h^preifen, dass die Hörer in Mantua hinge- 
riseen waren — werden wir nns doch selbst einer ähnlichen Em- 
pfindung nicht erwehren können. Ja. wer nur dieses Stück, be- 
ziehungsweise die erste Strophe kennt , wird sogar geneigt sein, 
Monteverde auf eine Hoho zu stellen, welche er wohl sicher er- 
zeigt haben wllide, witre er etwa Zeitgenosse Oluck's gewesen, 
welche aber in seiner Zeit an exreichen nicht einmal die Flügel 
seines Genius stark genug waren. Der €«sang selbst schon zeigt 
es in seinem Verlaufe — denn auch er verfallt endlich dem 
Grundübel dieser ersten dramatischen Versuche — er wird mono- 
ton. Ariadne erschien noch 164Ü auf dem Teatio S. Mose in 
Venedig. 

Im folgenden Jahre 1608 folgte düe Oper „Orfeo** nach der s 
r^ehtong eines Ungenannten (nicht Einuccini's) nnd der so- 
genannte „ISallo delle Ingrate" — eine Composition, wo die Musik 
trotz der antiken Götter, die im Textbuche erscheinen, zum er- 
stenmale im vollen Zauberschimmer des Komautischcu steht. 

In Venedig war im Juli 1613 der Capellmeister von S. 
Mareo, Ginüo Cesare Martinengo, gestorben. Jetzt tmgen die 
häufigen Venelianisdiw Editionen der Werke Monteverdc's und 
der Ruhm, der von Mantna herüberscholl, ihre Frucht. Die Pro- 
curatoren liessen probeweise Compositionen Monteverde's in S. 
Marco auffiiliren, holten über ihn durcli ihre Oesandteu Informa- 
tionen ein und ernannten, mit Dekret vom 19. August 1613,. 
Menteverde an lCartinengo*s Nachfolger, wobei rie ihm sofort 50 
Dokaten Beisegeld anwiesen. ^) Monteverde hatte ein vielbeneide- 
tes fflel des Ehrgeizes erreieht. 

Seine offizielle Btelluno- war nunmehr die eines Kirchencom- 
ponisten; Venedig besass zur Zeit seiner Berufung noch kein 
Opemtheater. Wenn man erwägt, dass dort vom Jahre 1637 an 



1) Der Wortlaut des Dekrets bei Ca£& I, 3. 222. Die Frocuratoren 
hatten ttber Monteverde auf echt venezianiscfae Weise Liformationeii ein- • 
geholt: „Eicercati gli Ambasciatori c Eeaidenti Veneti" u. s. w. ; femer 
heisst es: „ — delle qoalita e virtu del quäle si sono Sue Siffuorie lUa- 
starissime maggiormente confennate in qnesta opinionej coai dalle sne opere, 
che si txovano aUe stampe, come da quelle, cne oggidi S. S. III. hanno ri- 
i cercato di sentir per total sua saddisÜazione in chiesa di S. Marco con Ii 
musici di qaesta'* n. s.' w. 
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binnen kurzer Zeit eine 'ganze Reihe von Bühnen entstand , auf 
denen Hunderte Ton Opern anfgeföhrt winden, daae.Also, wie 

man hieraus schliessen mag, sich die Venesianer als hCchst lei- 
denschaftliche Opemft-eunde zeigten, so mag es seltsam scheinen, 
dass die Oper so vcrbültnissmässig spät ihren Einzu*^ hielt. Die 
Erklärung liegt wohl darin, dass das musikalische Schauspiel an- 
fangs eine Art Heservatgenusses für die Fürsteuhöfe war, in der 
misstranischen BepnbUk Venedig aber ein jQrosBer es nieht wohl 
wagen durfte, dnrch ein prunkendes Hoffest dieser Art sich ttber 
Seinesgleichen zu erheben und gewissermassen den Souverain zu 
spielen. Die erste Opembühne in Venedig 1637 war Privatunter- 
nehmung und Spekulationssache. Es war nur wie ein schüchterner 
erster Versuch, wenn 1624 der Senator (iirolamo Mocenigo, Mon> 
tevode's beaondereir GHtamer, die ErsSblmig vom Zweikampf Tan- 
Gred*8 nnd Clorinda's ans Tasso^s befreitem Jerosalem, von Hon- 
teverde im Stile rappresentativo componirt, in seinem Palast nicht 
nnr singen, sondern auch, wie aus der VoiTcde des Werkes her- 
vorgeht, mit dramatischer Aktion darstellen liess — • in dieser Ge- 
stalt ein seltsames Zwitterding, da ausser dem heldenmüthigen 
Paare auch noch ein Erzähler (Teste) einen Part au singen hat, 
und dessen mitten in den Dialog der Hauptpersonen hbieinge- 
sungenes „rispose" und „disse" sich wunderlich ausgenommen 
haben muss. Aber die Kraft und der Ausdruck der Musik Mon- 
teverde's, dazu ganz neue Effekte in der Bcp;leitung, rissen das 
Auditorium hin — das sei ein Gesaug, urtheilte der versammelte 
Adel Venedigs, wie man früher noch nie gehört, und Clonndens 
Tod, Tancred's venweifelter Sehmera, in Honteverde's ergreifoi- 
den Tönen gemalt, enüoekte aneb hier den ZuhOrem Tbränen. 

Die Venezianer wussten, was sie an Monteverde besassen. 
Sein Jahresgehalt als Kapellmeister von S. Marco war sogleich 
von den 200 Dukaten, welche sein Vorg:änger Martinengo bezo- 
gen hatte, auf 300 Dukaten, vom 24. August 1616 an sogar auf 
400 Dokateii erhöht worden: „perebi abm oecasione di fermar 
l'animo sno di viver e morire in questo servizio*'. Diese Vcrtheile 
fesselten ihn <dme Zweifel an Venedig, aber eben so auch wohl 
die Versorgung, welche seine Söhne dort fanden. Monteverde 
war verheiratet gewesen; als er die Berufung nach Venedig er- 
hielt, war er aber schon Wittwer. Von seinen beiden Söhueu 
war der ilteve, Franeesco, gdsüieb, dasn ein tftchtiger Tenor- 
sSnger, als welcher er am 1. Juli 1623 in den Singibehor von 
S. Marco eintrat; Haximilian, der jüngere Sohn, war Arzt 

Eine gans besondere Genugthuung für die ans Bologna ans- 



1) „alla presonza di tutta la nobilta, la qualo resto mossa 

dall' affetto di compassione, in maniera, che ^oasi fü per gettar la^ime» 
et ne ^ede applauso, per essere caato di genere, non piib visto iA wttlo^. 
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gegangenen Angriffs sollte Monteverde in eben dieser gelehrten 
Stedt erhaUen. Er reiste 1620 hin und winde \m S. IGechele 
in Bosco von einer grossen Anzahl der angesehensten Btiiger 

und der vorziigh'chsten Musiker aus Bologna festlich begrüsst, 
mit Musik und Anreden gefeiert. Am 13. Juni (nel giomo di 
S. Antonio) nahm ihn die dortige ,,Aecademia florida" feierlich 
unter Sue Mitglieder anf. ^) Montemde's Ansehen sti^ von 
Tag in Tag. Die in Venedig ansSssigen Ilocentiner wenideten 
sich an ihn, als nach dem Tode Oosmns II. ein Reqniem nur 
Todtenfeier in der Kirche S. Giovanni e Paolo abgehalten wer- 
den sollte. Dieses Werk, dessen Aufführung am 25. Mai 1621 
stattfand, kennen wir leider nur aus Giulio ätrozzi's, des Opem- 
dichters, begeisterter Schilderung. £r lobt ,,die trauervoUe, zu 
ThrSnen rfihrende Symphonie der Instnunente, welche den an- 
tiken niixoljdischen Ton, Sappho's Erfindung, nacliahrat, das 
Dies irae, das herrlich-wohllautende De profundis, das einen Dia- 
log gleichsam der Seelen im Fegefeuer mit den sie besuchenden 
und tröstenden Engeln vorstellt — Compositionen, welche durch 
Neuheit und Trefflichkeit die grösste Bewunderung erregten". 
Also, wie man selbst ans dieser kunen Sehilderang deuili(£ ent- 
nimmt, wiederom der Ton leidenschaftlichen A£fektes und eine 
ganz dramatische Anlage. Im Jahre 1627 componirte Monteverde 
für den Hof von Parma über erhaltene Aufforderung fünf Inter- 
mezzi, zu denen die Geschichte Bradamante's (nach Ariost) und 
Dido's den Stoff gegeben, im Jahre 1629 componirte er zum 
Gebnrtsfeste des Sobies des Gonvemenrs von Bovigo, Yito Mo- 
rosini, eine Cantate „ü Bosiyo fiorito*' — (bekanntlich lieben die 
Einwohner von Rovigo — „Rosarmn vicns" — noch heute die An- 
spielung auf „Rosen") ; die AoffiEihmng geschah durch die dortige 
„Accademia de' concordi". 

Der ausserordentliche Erfolg des Tancredi und der Umstand, 
dass der ganae Adel dessen AnfflHhrung im Palast Mocenigo so 
tiberans gat aufgenommen hatte, mag es veranlasst habcm, dass 
Girolamo Mocenigo, als 1630 seine Tochter den Lorenzo Giusti- 
niani heiraten sollte, es so gut wie irgend ein Fürst der Terra 
ferma wagte, das Hochzeitsfest durch ein musikalisches Drama 
zu verherrlichen. Giulio Strozzi dichtete eine Proserpina rapUaj 
Konteverde setzte sie in Musik. Der Enthusiasmus war unbe- 
sehreiblich; das Znsammenwirken von Schanspiel und Qesang, von 
Ch9ren und Tänzen und Orchestersätzen bezauberte. Aber im 
Jahre 1630 sollten die Kunstgenüsse durch eine furchtbare Heim- 
suchung unterbrochen werden — durch jene schreckliche Pest, 
von deren Wtithen in Mailand Manzoni in seinen „Promessi sposi" 
nach den Berichten der Zeitgenossen Tadino, Ripamonti u. s. w. 

1) Masini, Bologna perlnstiata & 15. 
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ein 80 etgrf&teodm Giemllde sn geben gewusst hat und welebe 
eben so aach in Venedig enttetefiehe Verheerongen anrichtete. 

Die prachtvolle Votivkirclie, welehe am Eingang des Canal grande 
mit ihren Kuppeln in ihrer weissen Marmorpraclit herleuchtet, 
S. Maria della Salute, deren plastische Altargruppe Miuia vor- 
stellt, wie sie die als grauenhaftes altes Weib gebildete Pest 
Yerscheucht, ruft noch heute die Erinnerung an die Schreckens- 
zeit jener Senche snrttek, deren gSnalichea Erlöschen der Doge 
erst am 28. November 1631 feierlich verkündigen konnte. An 
demselben Tage fand ein feierliches Dankhochamt in S. Marco 
statt — die Composition war von Montoverde; grossen Effekt 
machten die im (iloria und im Credo ertönenden Posaunen. 

Vielleicht war es die Nachwirkung jenes in alle Klassen der 
Gesellschaft yerderblieh Angreifenden 5£fenflichen Unglttcks, wenn 
der grosse Eindruck, den Proserpina ra|^ta** hervorgerufen 
hatte, venrucht und vergessen schien, und erst 1637 erfolgte, 
was unter anderen Verhältnissen wohl schon früher geschehen 
wäre — die Eröffnung des ersten Operntheaters in Venedig, ge- 
nannt: bei S. Cassiano (il Teatro di S. Cassiano) — denn in Ve- 
nedig wurde es Sitte, den Theatern ihre Namen nach den ihnen 
znntehst gelegenen Kirchen an geben. Die Unternehmer des 
Theaters S. Cassiano waren Benedetto Ferrari, nach sdner 
Virtuosität auf der Theorbe auch Benedetto della Tiorba genannt 
(geb. 1597, starb am 22. Oct. 1681), auch als Poet von Opera- 
büchern, die als „Poesie drammatiche di Benedetto Ferrari" ge- 
sammelt 1644 in Mailand gedruckt erschienen, und Franeeseo 
Hanelli da Tivoli Sie erscheinen recht eigentlich als die 
ersten Impresarios, welche sieh, wie anch nachmals Gebrauch 
blieb, ihre Gesellschaft aus ganz Italien zusammensuchten — und 
zwar, wie das gedruckte Textbuch ihrer ersten, von Ferrari ge- 
dichteten, von Manelli componirten Oper „l'Andromeda" versicheit, 
„uua compagnia de piü scelti cantanti d'Italia" — es waren, nebst 
der B9merin Haddalena Manelli, der Gtaltiäü des Oomponisten, 
Felicita Uga aus Born, Francesco Angelletti von Assisi, Antonio 
Panni von Seggio, Giambattista Bifarci von Bologna, und der 
Venezianer Francesco Pesarini. Unter den begleitenden Instru- 
mentalisten wirkte Ferrari mit, „coUa sua miraculosa Tiorba", wie 
das 1637 in Venedig gedruckte Textbüchlein sagt, dessen Titel- 
knpfer den Ktbistiler vorstellt mit der Unterschrift: „Benedictas 
Ferraris, aetatis ann. XXX.** Da die Sache ein Oompagniege- 
schäfl bekannter und geschätzter Künstler war, so erklärt sich 
ein Umstand, welcher sonst auffallen müsste : dass man nicht vor 
allen den berühmten Monteverde um die Composition einer Oper 
anging. Für diesmal begnügte man sich mit der einen Oper; im 



1) Borekhardt im „Cicerone'^ sagt irrig »die Zwietzacht**. 
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Jalire 1638 folgte „la maga fiilinniata'* derselben Autoren — 
prächtig ausgestattet — und 1639 ,,rArniida" , Text und Kusik 
von Ferrari, neben letzterer aber auch „la Delia ossia la Sposa 
del Sole'S Text von Giulio Strozzi, Musik von Manelli (oder 
von Paolo Sacrati), „le nozze di Peleo e di Tetido" von Fran- 
cesco CavaLU, Monteverde's trefflichem Schüler und Nachfolger, 
und «ndlieh Ton Honterade Mlbst: ^A'Simaef*' — IMehinng von 
Psolo Vendramin. 

Schon 1G39 entstand ein zweites Theater bei S. Giovanni e 
'(/i/*^*'*'^ ^ S. Paolo, welches mit „la Delia, la Sposa del Sole" begann (be- 
^^^.(jL^l^^ . stand bis 1715 und 1641 ein drittes bei S. Mose, welches zu- 
^^Ift^l nächst nach Monteverde's ,,Arianna" griff. Schnell nach einander 

J ' wurden nun in Venedig i'olgende Opembtlhnen gegründet: 
\> n Teatfo nnovo, 1641 erdffiiet mit Stioazrs ,,finta pazza'\ 

I Musik von Strozzi — dieses Theater, welcheB nch, wie mau 

sieht, unter keines Heiligen Schata gestellt, ging nach sechs Jah- 
ren wieder ein. 

Teatro SS. Apostoli 1649, die erste Oper war „Orontea", 
Text von Giac. Andrea Cicoguini, Musik von Marcantou Cesti. 

Teatro S. Aponal (Apollinaris), eröffinet 1651 mit j^'Oristeo**, 
Text von Fanstini, Musik von CavaUL 

Teatro S. Luca oder S. Salvatore, eigentlich schon seit lange 
bestehend, aber seit 1601 Operntheater; den Anfang machte „la 
Pasife" von Gius. Artale, Musik von Castrovillari. 

Teatro S. Gregorio, 1670, mit der Oper „Adelaida, Begia 
Frincipessa di 8asa'\ Text von GK B. Bodoteo, die Mosik ein 
Fasticdo. 

Teatro S. Angelo, 1677; Aureli's „Elena rapita da Paride*^ 
• componirt von Domenico Freschi, machte den Anfang. 

Teatro S. Giovanni Grisostomo, 1678, ei*8te Oper;.„Vespasiaao^^ 
von Corradi, Musik von Pallavicini. 

Teatro S. Fautin, im Jahre 1699 nach Schliessung des Teatro 
al Ganaieggio mit der Oper y,Paolo Emilie** von Francesco Boasi, 
Musik von Pignatta, eröfinet. 

Somit von 1637 bis 1699 eilf Operntheater, denen 1710 sich 
das Teatro S. Samuele mit der Oper „l'ingannator inganuato'S 
Text von March!, Musik von Ruggiero, anschloss. 

Monteverde's „Adone" erschien auf dem hernach berühmten 
Teatro S. Giovanni e Faoltf und wurde von der Herbst-Stagione 
1639 zum Cameval 1640 immer wieder gegeben. Im Jahre 1641 
■ folgte die Oper „Le nozze di Enea con Lavinia" und „il ritomo 
d'ülisse in patria", die Dichtung beider von Giacomo Badoar. Im 
Jahre 1642 beschloss die Oper ,,rTncoronazione di Poppea'S Text 
von Giovanni Businello, Monteverde's langes und glorreiches 
Wirken. Von diesen Spätlings- Opern ist nur der IJlisses dnrch 
einen glücklichen ZvM erhalten. In demselben Jalire 1641 
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lutte Monteverde seine „Selva morale e spirituale*' der Kaiserin 
Eleonora in Wien gewidmet; es scheint, dass er dem Dedications- 

exemplar seine neueste Oper beilegte, welche der Musik liebende 
Leopold I. sofort als besondere Kostbarkeit seiner Sammlung 
einreiheto; der Deckel ist mit dem in Gold eingepressten Bilde 
des Kaisers bezeichnet, eine Ehre, welche diese Partitur z. B. 
mit Cavalli's Autograph des „Egisto'' theilt. Von anderer Hand, 
als der des Copisten, sind Aendemngen in der ursprünglichen 
ISntheilung der Akte beigeschrieben» und bei der weggelassenen 
zweiten Scene des dritten Aktes, welche vemiuthlich den Selbst- 
niord des Bettlers Trus enthielt, steht die seltsame Bemerkung: 
„Scene 2div la si lascia fuora per essere maninconica"; diese Zu- 
sätze können schwerlich von einer andern Hand sein, als von 
jener Honteverde*B selbst. Wir müssen die gUleldiGhe Bettonf 
doppelt preisen, da durch sie die bishoige I^cke zwischen 
combattimento di Trancredi" und zwischen Cavalli^s „Peleus und 
Thetis" in der Geschichte der Oper vollständig ausgefüllt wird. 
Die Kntwickelung, welche Monteverde in sich erlebte, tritt hier 
in der merkwürdigsten Weise hervor — die Anknüpfungspunkte 
an „Orfeo" und den „Tancred" sind hier ebenso deutlich, als uns 
andrerseits Cavalli, dessen „Pelens" sonst eine geradehin unbe- 
greifliche Erscheinung wSre, plötzlich erklärlich wird. ^) 

Die Absicht der Procuratoren, Monteverde, den Cremonesen, 
gan-/ und gar fxir Venedig zu gewinnen, war vollständigst erreicht 
— auf den gedruckten Textbüchern seiner Opern nennt er sich: 
„Clau4io Monteverde Veneziano." In S, Marco war er nicht 
blos Kapellmeister, sondern zuletzt auch Hitglied des Friester- 
collegiums. Er trat mit 65 Jahren in den geistlichen Stand und 
legte nicht geringen Werth darauf. „Ich schreibe hier nicht als 
Priester, sondern als Kapellmeister", sagt er in einer Klage an 
die Vorgesetzten, zu welcher ihn eine Beleidigung vcranlafiste, 
die ihm ein Sänger von S. Marco öffentlich auf dem Marcusplatz 
angethaiL Seine Oeistesfrische behielt er bis ins hohe Alter. 
Als er seme „Poppea" componirte) war er 75 Jahre alt. Plöts- 
lich aber, — er war von Venedig gerade abwesend — ftihlte er 
seine Kräfte schwinden, er kehrte eilends nach Venedig zurück, 
um dort zu sterben — „a guisa di cigno, che presentendo Tora 



1) Der Schatz lag lan^e unbeachtet in der kais. Bibliothek, da 
das Titelblatt fehlt und die Partitor ursprüDgüch als „unbekannte 
Oper^ catalogiairt war. Eiesewetter sah sie, erkannte sie ganz richtig 

au Werk Monteverde's — soino Erklärung wurde im Katalog beigesetzt 
— er selbst aber machte, was nur bei der an Phlegma streifenden Qe- 
lassenheit meines Oheims Eiesewetter erklärlich wird, von dem kostbaren 

Funde keine weitere Erwähnung, keinen weiteren Gebrauch! L h habe 
die Partitur, obschon ich sie in Wien tätlich sehen kann, für mich eigen- 
händig copirt, damit doch noch ein zweites Exemplar in der Welt SM. 
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ftttale de ßuoi giomi s^awicina alle acque, ritomo volando a Ye- 
iiezia, rcgiiia doli' acque" sagt sein Zeitgenosse und bombastischer 
Lobredner, Matteo Caburlotto, Pfarrer von S. Tommaso in Ve- 
nedig. ^) Nach kurzer Krankheit staib Monteverde. Eine Todten- 
feier in S. Marco unter Giovanni Hovetta^s Leitung ehrte sein 
Andenken; eine «weite veranstaltete aeia Schfiler CHambattiata 
Marinoni genannt Giove, Kapollmeiater am Dom su Padua, am 15. 
Dezember 1643 in der Frarikirche, wo Konteyerde in jener Ka- 
pollc links vom Chor begraben liegt, welche als Altarbild das 
berühmte von Luigi Vivarini angefangene, von Marco Basaiti 
vollendete Gemälde bewahrt. Keine Inschrift nennt den Kamen 
des Meisten; die in den Boden eingefügte Steinplatte der Graft 
trägt die allgemeine Beseichnung : „CadaTeribna Inanbrium hujmee 
collegii sareophagus dicatus MDXX consnle Jo. Bapt. Cuchetto 
instauratus anno Dom. MDYIIC." Es ist also noch derselbe 
»Stein, der sich über Moiitex erde's sterblicher llülle schloss. Sein 
der Schrift Caburlotto » im Kupferstiche beigegebenes Bildniss 
zeigt ein geistreiches, energisches, doch keineawega schOnes Ge- 
sicht — hohe Stiroe, etwaa aelurilg gestellte Augen, kräftig ge* 
bogene Nase, Lippen und Kinn von einem ziemlich starken Bart 
bedeckt, die Kopfbildung länglich, nach der Haltung von Hals 
und Schultern offenbar das liild eines langen hagern Mannes — 
das Gesicht könnte gleicherweise an den Herzog von Alba und 
an — Mephistopheles erinnern, sälie nicht aus den Augen grosse 
IVeuherzigkeit nnd eine gewisse gutmttthige, halb schalkhafte 
Henlichkeit, welche die, wenn aueh bedeutende, doch eigentlich 
sehr unschöne Bildung des Ganzen veigeaaen machen nnd den 
Mann völlig liebenswürdig erscheinen lassen. 

Die Erscheinung Claudio Monteverde's ist eine so ausser- 
ordentliche, dass an folgenreicher Bedeutsamkeit aus iiüherer 
Zeit eine einzige gleich wichtige namhaft gemaeht werden kann: 
Josquin de Pres — in allen folgenden Epoehm aber keine ähn- 
liche wieder aoftritt. Durchaus nicht so, als ob Monteverde*B 
Compositionen an Schönheit der Form und idealem Gehalt, an 
meisterlicher Textur und Grösse der Wirkung alles Sonstige über- 
trafen: oft genug tritt das Unentwickelte, Halbfertige, glücklich 
Gedachte aber nngenägend AusgefElbrte zu Tage ; sie haben noch 
etwas Hartes, Herbes. Die Eroberungen Glandio'a anf mnnkali- 
schem Gebiete, Dinge, welche er wie durch Intuition findet nnd 
einfach hinstellt, ohne deren enorme Tragweite einstweilen zu 
ahnen, haben Folgen gehabt, über welche Monteverde selbst er- 
staunen müsste — wir düi-fen ihn als den Yater unserer ganzen 
heutigen Ifnsik begrüäsen. Der geistige Stammbaum unserer 



1) ,.LaoDBi8nio ddls alte qaalita di daudio Monteverde" lantet der 
seltsame Titel der keineaw^ jjakonisehen** Schrift. 
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grobsen Meister wird zuletzt immer auf Monteverde zurückgehen 
müssen. 

Wenn wir von JoBqnin an seiner Stelle sagen mnssten, dass 
er der Mnaik eine neue Welt öffnete, als er die Wahmeluntuig 

machte, es sei, wenn es nur (wie bei seinen Vorgängern) gut 
und würdig zusammenklingt und die kunstvoll verschränkten 
Nacliahmungen der Stimmen unter sich logischen Zusammenhang, 
architektonisch bedeutende (Jonstruction in den Tonsatz bringen, 
mit der Sache noeli lange nicht ans, — die Musik besitae auch 
Sprache und Ausdrucksfahigkeit (Ux Lust und Leid d^ Henschen- 
brust» kOnne ein Spiegel des menschlichen Seelenlebens in seinen 
hellen \md dunkeln Phasen sein, und da er nun nicht blos aus 
dem okeghemisch-geschulten Tonsetzer sofort Tondichter und Ton- 
maler wird — bis zur Tonmalerei im engeren Öinne, welche er 
der erste anwendet — : so fUlt nieht veniger in's Qewichti was 
Monteverde mit dem Instinkt des Genies fand: er emancipirt die 
Dissonanz von ihrer bisherigen strengen Gebundenheit; die Sep- 
time, die None lehrt er frei eintreten, ja beide, als Doppeldissonanz 
verbinden ; er begreift der erste die grosse und eigentluimliche Wir- 
kung dreier auf einen Grundton aufgebauter kleiner Terzen, d. i. 
des verminderten Septinienaccordes. Die heilige Prieslerjungfrau 
Münk musste noch hei Palestrina zttchti^, ernst, einfiich einher^ 
gehen, die Dissonanz durfte hier nur eine gemässigte, strenge 
geregelte Anwendung finden; jetzt aber sollte die Musik die 
Sprache des Affektes, die Sprache der Leidenschaft sprechen, sie 
sollte es lernen „sich in die Welt zu wagen, der Erde Weh, der 
Erde Glück zu tragen, mit Stürmen sich herumzuschlagen, und 
in des Schiffbruchs Knirschen nicht zu sagen** — daan biess es 
^e Dissonanz von den bisherigen Banden befreien. Monteverde 
kennt und beachtet den Unterschied sehr wohl. Seine Kirchen- 
stücke sehen in diesem Punkt ganz anders aus, als seine drama- 
tische Musik, als seine Madrij^ale. Kr ist es ferner, bei dem sich 
die ewige musikalische Kezitation der Florentiner an gehöriger 
Stelle zu aiiosen Bildungen zu formen beginnt, als ob sich aus 
dem unendlichen Gewoge eines weiten Meeres grünende Insehi 
zu heben begänn« n. Er wirft mit fester Hand den Grundriss, 
den Bauplan der Arie, des wirklich liedmässigen Liedes hin. So 
bringt er in seinem „Orfeo" das erste ,.Siciliano" — ohne es 
contrapunktisch durch einander zu wirren, wie seine Vorgänger 
ihre Yillanellen alla Napoletana u. s. w., bei welchen sie wohl 
etwas Aehidiches — wie im Traume wollten, es aber nicht er- 
reichten. Sieht man diese Yilloten auf einer den Kirchentönen 
entstammenden Harmonie wie auf einem holperigen Steinweg herum- 
taumeln, so staunt man, wenn man sieht, wie das neue (unser) 
Harmoniesystem bei Monteverde, wenn auch noch nicht entfernt fer- 
tig und voll ausgebildet, doch schon in seinen richtigen, fundamen- 
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talen Gnindzügen gans bestinimt zur Geltung gebracht ist. 

Montoverde ist forner der Erste, der es bej^i^reift, dass die Klang- 
farbe der Instrumente ihre grosse Ssthetische Bedeutung habe, ein 
Ausdrucksmittel unschätzbaren Werthes sei — dass der Wechsel 
dieser Klangfarben noch eine ^ranz andere Bedeutung haben 
könne, als nur dem Ohr mit abwechselnden ivliiugen zu 
sebmeiclielii, irie etwa abwechsehide Spdsen den Gaumen ersOtien, 
während noch Doni eben weit genug ist, um in der Qnuiester- 
begleitung des dramatischen Gesangs nur ein nothwendiges und 
auf das möglichst geringe Mass zu reduzirendes Uebel erblickt; 
,,tenga8i per fermo", sagt er, „che quanto minore numero dm- 
fiuumenti si mettera in opera, tanto meno diffettosi saranno i con- 
eenti'^ i) Die Instmmentirung im ,;Orfeo^^, welche den mannig- 
^Mhsten Wechsel nach der wechselnden dramatischen Situation^) 
anwendet, ist der erste Wurf dieser Art — ~ Monteverde ist also 
auch der Ahnherr der , .Kunst der Instrumentation". Ja, er er- 
findet für die bekannten Instrumente ganz neue, bis dahin uner- 
hörte Effekte, das Pizzicato, das Tremolo der Geigen {im „com- 
battimento dl Tancredi e di Olonnda'*). Er wendet Tonmalereien 
an, snweüen gäna in unserem modernen Sinne; Menschenstim- 
Dien müssen dazu so gut dienen, wie Orchesterinstrumente. Mit 
äU' diesem ist aber auch der von Doni und Consorten erseufzten 
Regeneration der antiken Musik ganz gründlich der Abschied ge- 
geben. Wir dürfen Monteverde den ersten modernen Musiker 
nennen. 

Allerdings ist Montevexde mit diesen Schätsen, die er wie 
tlber Nacht gefunden , ziemlich in der Lage eines Menschen, 
der, plötzlich immens reich geworden, nun gar nicht recht 
weiss^ was er, der in beschränkter Existenz Geborene und Erzo- 
gene, mit diesen seinen Mitteln nur in aller Welt anfangen solle 
— der bald unpraktisch verschwendet, bald wieder aus alter Ge- 
wohnheit ängstlich sparsam wirthsehaftet. In manchen Werken, 
wie im „Orfeo", bildet an vielen Stellen der luxuriöse, geraden 
zweckwidrige Aufwand äusserlicher Mittd mit der musikalischen 
Befjsmgenheit des «Inhalts einen seltsamen, nicht eben günstig 
wirkenden Contrast Monteverde ist hier schon ganz ein echter 
Venezianer. Er gleicht beinahe den älteren venezianischen 
Malern, weldie ihre mageren, nicht gut gezeichneten, oft byzan- 
tinisch verdriesslichen Heiligen in glänaenden Prachtfisrben malten, 
mit Gold überluden und in übe i prächtig geschnitzte Goldrahmen 
einfassten. Monteverde war, wie damals jeder Tonsetzer, Kirchen- 
componist, und zwar sehr fleissiger Kirchencomponist — er hat 

1) Opp. II. S. III. 

2) Nicht aber: dass iedo Person ihre eigenen Instrumente habe, wie 
Hawkin's durch einen groben Miss verstand behauptet und noch heut' ihm 

■nachgesprochen wird! — 
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Vieles auf diesem Gebiete noch im strengen CapelUi-Styl ge- 
flduiebeii. Aber seiner eigensten Natur nach war er ein gebovener 
Dramatiker. Die von florenz überkommene Form des mnsikalisclien 

Drama g:onü<rt ilnri nicht; er fiihlt sehr wohl, dass das Wesen der 
dramatischen Musik nicht auf die blosse Nachahmung der gesproche- 
nen Rede in unaufhörlicher Rezitation zu bescliränkeu sei. Seine 
Musik wild mannigfaltig, farbenreich, malerisch. Der dramatische 
Ansdmck ist in Toller StSrke da, aneh -wo er nieht bloe redtirt, 
flondem cantabel singt Er begnflgt sich nicht damit, Wort nach 
"Wbrt des Textes mit der angemessenen Musik zu illustriren, er 
versucht es, und zwar mit Glück, dramatische Charaktere zu 
zeichnen ; während Peri's und Caccini's Figuren noch ein allge- 
meines Idealgesicht haben, tritt an jenen Monteyerde's eine be- 
stimmtei sie indtvidnalisirende Phyriognomie henror. Tancred nnd 
Clorinde, die edle Penelope und die zweideutig Magd Melanto, 
UIjss und der Bettler Lms sind Charakterfiguren, wie sie in der 
AuflFassung kein anderer Dramatiker besser hätte hinstellen 
können. Monteverde empfindet tief und der Ausdruck der 
Leidenschaft, das Pathos, welches bei den Florentinern noch etwas 
Bhetoiisehes bat, nimmt bd ihm eine ergreifende Gewalt an. 
Die Bitte der sterbenden Glorxnde nm die Tanfe, der Klag- 
gesang der verlassenen Ariadne, die erste Scene der Penelope, 
in welcher sie den abwesenden Gcmal mit leidenschaftlicher 
Sehnsucht, mit schmerzlicher Ungeduld herbeiruft, während über 
das Ganze etwas wie ein dunkler Schleier lauge erduldeten 
Wehes gebreitet ist, bleiben Momente, welche mindestens an 
Wahrheit nnd ergreifender Maeht des Ansdruekes schwerlich zvl 
überbieten sein möchten. So bleibt ihm femer auch das Or- 
chester nicht blos jener Nothbehelf, wie es bei den Florentinern 
ist, sondern er versteht und benutzt es als ein bedeutendes Mittel 
des Ausdrucks, Im „Zweikampf Tancred's und Clorinda's" 
wird das begleitende Orchester in diesem Sinne trefflich ver- 
wendet, nnd der Tanz im sogenannten baüo deÜB inffreOe ver- 
dient ein bewnnderongswertbes 'Charakterstück zu heissen, ein 
Tonbild ganz dgener Färbung, zu welchem sich kaum ein Seiten- 
stück wird finden lassen. Wenn wir Monteverde vorhin den 
Vater der modernen Musik nannten, so dürfen wir ihn insbesondere 
auch den Vater der dramatischen Musik nennen. Wir zehren 
noch an dem Erbe, welches er uns hinterlassen. 

Dinge, welebe also tief in das Wesen d^ Kunst, das Bis- 
herige ändernd, eingreifen, pflegen eben so leidenschaftliche Be- 
•wnnderung als erbitterten Widerspruch zu finden. 

Artusi hat seinen Nachruhm (wenn man es so nennen darf) 
eigentlich doch nur seiner Opposition gegen Monteverde zu danken. 
Wer sieh einem hellbrennenden Feuer, das bestimmt ist, weithin 
Lieht nnd Wärme au Terbreiten, in der vorsiehtig-ldblicben 
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Absieht niüiert, es mit kaltem Wasser anssugiesseii, damit „der 

Stadt kein Schaden g*schicht'', hat davon mindestens den Vor- 
theil, dass das Feuer atich ihn beleuchtet und dass auch seine 
Gestalt weithin sielitbar wird. Ob er sich dabei sonderlich gut 
ausnimmt, ist allerdings eine andere Frage. Artusi fingirt, als 
habe er flUe hannoniegefahrlichen Madrigale Monteverde's zuerst 
als ,,]fadrigali nnovi" geh^ ohne den Namen des Componisten 
SU wissen. „Era la tessitnm non ingvata** sagt er, „sebbene in- 
troduce nuove regele, nnovi modi et nuova fräse del dire, sono 
perö aspri et all' udito poco piacecevoli, n^ possono essere altri- 
menti; perche nientre che si trasgrediscouo le buoue regole, parte 
fondate nella esperienza, madre di tutte le cosc, parte speculate 
dalla natura et parte dalla dimostranone dimoetrate, hisogna 
credere, che siano cose diformi dalla natura et proprietÄ dell' bar- 
monia propria et lontane dal fine del musico, ch'^ la dilettatione." 
Das sei der Weg zur Barbarei. Sie wollen diese Missgriffe 
(impertinentie) als neuen, höchst wirksamen Styl entschuldigen, 
der da Effekte hervorbringe, deren der gewohnte Musikstyl un- 
fKhig sei, sie wollen den Sinn, indem er flure Herbigkeiten 
(aapresae) vernimmt, wunderbar bewegen. „Ist das Spass oder 
Emst?** frägt verwundert der andere Interloeutor (Artusi' s Buch 
ist in der damals herkömmliehen Dialogform vei&sst). Die Com> 



bination von Sopran und Bass, l die 



frei einsetzende Xone, die in eine eben so frei eintretende Septime 
herabsteigt, erregt Artusi's höchsten Unwillen. Wolle man 
lernen, auf welche Art den Dissonanzen ihre das Ohr beleidigende 
Wirktmg zu benehmen sei, so solle man sich bei den Meistern 
Adiiano (Wfllaert), Cipriano (deRore), Palestrina, ^ Porta, Clau- 
dio (Goudimel), Gabrieli , Gastoldi, Nanino, Giovanelfi und so 
vielen Anderen Belehrung holen. Wer die Dissonanz anders be- 
handle, als ob sie eine Consonanz wäre, da sie doch von Natur das 
Gegentheil einer Consonanz ist, wolle das Unmögliche; vielleicht 
aber dass diese Genies (ingegni elevati) ein Mittel linden werden, 
aus der Dissonians eine Consonanz und aus der Consonans eine 
Dissonanz zu machen. Allerdings sei das Feld weit, und es sei 

1) — ap^rtano confusione et imperfettione di non poea importanzai 
e in T6Ce d'amchirla, accrescerla e noDilitarla (nämlich die Musik) eon 
vailS e diverse cose, como fatto hanno tanti nobili spiriti. la vogliono in- 
dore a tale. o)ie ni)n si discemeri il beUo e poigato Stile dal barbaro. 
(Delle imperf., Ea^g. U, Fol. 40). 

2) irtosi sonnibt: Palestina. 
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nicht hioB gestattet, sondein sogar nOtfaig, Neues sn suehen, aber 
so wenig ein Dichter z. B. statt einer langen Sylbe eine knne 

anwenden, so wenig ein Mathematiker die Fundanentalsätze seiner 
Wissenschaft nmstossen dürfe, so wenig könne es dem Musiker 
erlaubt sein, den guten von den Theoretikern festgestellten, von 
allen Praktikern beobachteten Regeln eigenmächtig Hohn zu 
sprechen.^) Die Art» die Dissonanzen anzuwenden, haben sie 
den Instmmenten abgehorcht, was nach Aristoxenos der gedenkbar 
grösste Missgriff sei; ihr ganses Streben gehe nur dahin, den 
Sinn (das Ohr) zufrieden zu stellen, sie täuschen durch die 
Schnelligkeit der Bewegung — dass aber auch der Verstand in 
Frage komme, welcher ihre Cantileueu beurtheilt, kümmere sie 
wenig. Hätten sie Boetius Buch eins, Capitel neun und Buch 
f&ai, Capitel eins und Ptolemins Buch eins, Capitel eins gelesen, 
sie wären anderer Meinung! Doch was kümmert sieBoedns! Es 
gentigt ihnen, ihre Combinationen nach ihrer Art zu machen und 
die Sänger zu lehren, den Gesang mit vielen Körperbewegungen 
zu begleiten, so dass es zuletzt den Anschein hat, als verfiihren 
sie Todes — und das ist die Vollkommenheit ihres Gesanges. 
Sie sind Ignoranten, welche nicht wissen, was wHhlen, was zorflck- 
weisen — es genllgt ihnen, Tongerinsdi gemacht, einen 'Whrwar 
unpassender Binge, ein Haufwerk von Unvollkommenheiten — 
Frucht ihrer Unwissenheit. Ist aber vollends Ignoranz mit 
Eigenliebe gepaart, dann wird sie Anlass alles mö^4ichen Uebeln 
— sie meint dann, was sie thut, sei wohlgethan, und gleicht 
jenem Tronkenen, welcher sich ftr nttchtem, die Kttchternen 
aber für trunken hält. Unnütz aber, mit einem Ignoranten 
wissenschaftliche Dinge verhandeln zu wollen! Ein Bauer, der 
einen Acker voll Domen mid Unkraut mit dem Pfluge bearbeiten 



da Theorici et osservate da tutti Ii Pratici si puote havere rintento che 
proposito h Tolere fuori delli termini cercare delle stravaganterieV Non 
sapete, che tutte lo scionzo et tutte le arti sono state da sapieDti rego- 
late et di ciascuno ci sono stati lasciati i primi elementi, le r^ole et Ii 
precetti, sopia le quiüi son fondate, affin ehe non de?iando da i prmcipij et 
aallo buone regele, possi uno intendere quello, che dice ö fa l'altr.) ? e si 
come non e lecito per vietare la confusione delie scienze et delie arti, 
ad ogni semplice Peaaate immutare le rei^le, Issdate da Guarino, nh ad 
ogni poeta ponere una sillaba longa in vece di una brevo nel verso, nh 
ad ogni Axitbmetico depravare qjnogV atti, e qaelle demonstrationi, che 
sono proprio di quell' arte, cosi non h lecito ad osni infllza solfe d^ra- 
varo, corrompere et volero con nuovi principij fondati nell' arena. intro- 
done nuovo modo di componere, perö benisaimo disse Oratio: „est modus 
in rebus, sunt certi denique fines, quos ultra citraqne nequit consistere 
lectum (a. a. .0. f. 42. p. v). 

2) — basta di fare un rumore di suoni, una confusione d*imperti- 
nenze, una congregatione d'imperfettioni, et 11 tutto naace da qussta 
ignonuuar d^a quäle sono offuscati (a. a. 0. Fol. 43 p. ▼.). 
Am1»roi, OMohiehte d«r Xntik. XY. 24 
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wollte, wSre ungefUir in der nSmlielien Lage. Mail tefae nim 

aber den rauben wüsten Passus (passaggio aspfO et incnlto) im 
dzitteii Takt (casella), auf den ae sieh obendrein was su Gute than 



Nach einer Pause setzt der Bass mit einem Semidiapente gegen 
die Oberstimme ein! (Es wird keiner besonderen Erwähnung* be- 
dürfen, dass dieses „Semidiapente", über welches Artusi ausser 
Fassung geräth, die frei einsetzende Dominantseptime und der 
ganze ZusammenklaDg, wie wir sagen müssteu, ein unyoUi^indigw 
Qnintsextakkord ist). Andere Tonsetser habendieses Intervall ancb, 
aber anders gebraucht - nie nach einer Panse! Es mnss eine 
Sexte vorangehen oder eine andere Consonanz — wie man in 
Artusi's ,,Arte del Contrappunto" nachgewiesen finde (Artusi lässt 
sich, wie man sieht, durch seinen Interlocutor Vario als Autorität 
zidienl). Wenn diese und jene (questi tali) die vorhergehende 
Pause ttx so gut als eine Gonsonana nehmen, so vergessen sie, 
dass das Ohr etwas nicht Gehörtes auch nicht in Anschlag brin- 
gen kann. Meister, wie Cipriano in dem Madrigal „Non gemme", 
wie Morales im Magnificat des fünften Tones beim Vers „Sicut 
locutus est", haben mustorgiltig gezeigt, wie man von diesem 
Intervall Gebrauch machen könne und solle. 0 Erfahrung hat 
die Alten gelehrt, wie man Dissonansen behandeln mfisse — nieht 
etwa, dass sie Consonansen werden, wohl aber, dass sie ihre Herb- 



1 



1) Die Stdle von Morales, welche Artusi meint, ist folgende 



I 
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Das bozügUche f ist beidemale vorbereitet, einmal im Sinne des Drei- 
kkn^s der siebenten Stufe aufirfirts, das sweiteraal gleioh der Domiaant- 
septime abwfirts ao^öst 
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heit verlieren und wohlklingend werden sie können unmöglich 
▼<m gater Wnrknng B^n, irenn man sich toxi dieser erprobten Art 
sie dienstbar zu machen entfernt. „Unsere Alten" — schliesst Ar- 
ton Beinen Anklageakt gegen Montererde — „haben nie gelehrt^ 

dass man Septimen so geradehin und offen hinschreibe, wie wir 
es in dem zweiten, dritten, vierten, fünften, sechsten und sieben- 
ten Takt (des Notenbeispiels) sehen, denn sie geben dem Gesauge 
keine Anmnih ond es hat die hohe Stimme keinen Zusammen- 
hang mit dem Qanzen, mit ihrem Ausgangspunkte und Fonda» 
mente (nämlich dem Basse — Artusi stellt vorher die höheren 
Stimmen als durch Aliquottheilung der tiefen Monochordsaite ent- 
standen dar). Das Madrigal, aQs welchem Artusi sein Exempel 
nimmt) ist zunächst das fünfstimmige im ftinften Buche ,,Cruda 
Amaiiili" dem sich J^^agmente desselben Madrigals so ansehlies- 
aen, als ob diese Trümmerstttcke in der Oomposition unmittelbar 
auf einander folgten — eine Ungenauigkeit oder Unredlichkeit, 
fär welche Artusi die schärfste Kügc verdient. 

Francesco C avalli ist für die Entwickelung der dramatischen 
Musik eine epochemachende ErscJu iuunfr, nicht minder Carissimi. 
Der Schüler Monteverde's fängt dort an, wo sein Meister aufgehört. 

Der Name Cavalli ist nur ein angenommener. Eigentiioh 
hiess er Pier -Francesco Caletti - Bruni und war der Sohn des 
Giambattista Oaletti detto Bruni, Kapellmeisters der Kirche S. 
Maria in Crema, eines wie es scheint nicht ungeschickten Musi- 
kers, von dem im .Tahre 1604 bei Kicciardo Amadiiio ein Buch 
fünfstimmiger Madrigale gedruckt wurde. Pier -Francesco war 
entweder 1599 oder 1600 geboren, sdne Mutter hiess Vittoria mit 
dem Zmiamen Barbaasa oder Bertolotta.^ Wllhrend der Jahre 
1614 und 1615 war in Crema, welches damals der Bepublik 



1) Man sehe es in Martini's „Sag^io di Contrapp.", Band 2, S. 191. 
Die von Artusi angegrüftinen Stellen hndet man Seite 192, Takt 2 und 
3; Seite 194, Takt 2 und 3; S. 195, T. 5, 6, 7 und 10, 11; S. 196 letzter 
Takt und der erste der folgenden Seite 197. Artusi rückt zudem alles 
um eine Quarte höher als es im Original geschrieben! Daran Üickt er 
noch ein anderes Ezempel: 




2) Die Pfarrböcher von S. Maria in Crema zeigen die Namen meh- 
rerer Mitelioder der Familie Caletti, aber gerade das Blatt (1599, 1600), 
wo Pier-ramcttteo*8 Name sieh finden mttsste, fehlt. Nfthere NaebwM* 

sungen Ober CavalU's Familienverhältnisse und Lobonsschicksale bei Caffi 
„Storia della musica aacra neUa cappeUa ducale di S. Marco" 1. Band, 
S. 269 a. f. 

24' 
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Yenedlg g^drte, Federigo ans der venenaniadMii Fwnifie der 
Oavalli (deren schöner, venezianisch-gothischer Palast unfern dem 

Eingang des Canal graiide und der Kirche della Salate steht) 
Podesta und Capitanio der Provinz. Im März 1616 kehrte Fe- 
derigo Cavalli nach Venedig zurück, und nahm den jungen Ca- 
letti-Bruni mit, dessen grosses musikalisches Talent sich schon 
damals gezeigt haben musB, da dieees Talent in Venedig unter 
der Leitung berühmter HeiBter, vor allem Monteverde's, eine ganz 
andere Entwickelung versprach, als in der Provinzstadt möglich 
gewesen wäre. In Venedig hiess der junge Mensch „il Checco 
de Ca-Cavalli (Fränzchen aus dem Hause Cavalli). Darüber ge- 
rieth sein wahrer Xame allmählich in Vergessenheit. Noch 1617 
ist er als Pietro Francesco Brani Oremaico mit dnem Gehalt 
von jährlich 50 Dncaten unter den Sängern von 8; Hanio ein- 
geschrieben, 1628 erscheint er als Francesco Caletto unter den 
Tenoren. Als er 1640 die Stelle des zweiten Organisten von S. 
Maico erhielt, bezeichneten ibu die mit der Besetzung dieses 
Postens betrauten Preisrichter aia i'rancesco Caletti detto Cavalli. 
Fortan hdsst er Francesco Cavalli Vfaiidaao. Am il. Januar 
1665 wurde ihm die Stelle des ersten Organisten — am 20. No- 
vember 1668 endlich die Grosswürde des Elapellmeisters von S. 
Ifarco verliehen. Am 14. Januar 1676 schied er aus dem Leben 
— die Capelle von S. Marco ehrte ihn durch die AuiSTührung 
seines Hequiem a due cori, das er nicht lauge vorher componirt 
hatte — „für sich selbst". 

GavaUi's mnsikalisohes ErstUngsdrama ,^e none di Peleo e 
di Tetide*' (1639, Text von Orazio Persiani) erinnert noch an 
die Weise seines Lehrers Monteverde. 

Der Poet suchte die Handlung möglichst interessant und bis 
zur Buntheit reich zu gestalten, er wendet Intriguen, allerlei 
Verkleidungen u. s. w. als dramatische Hebel an, er sinnt auf 
Gelegenheiten an glinienden Ansstattongseffekten, «r rttekt eon- 
trastirende Szenen hart neben einander. Seine Yenrifikation steht 
an feinem Klang und an Noblesse tief unter den Dichtungen 
Rinuccini's, obschon der Poet auch an die Diction sichtlich nicht 
wenig Sorgfalt gewendet, sogar seinen Witz in Contribution ge- 
setzt hat, wie er denn z. B. dem unter den Personen vorkommen- 
den Momns allerlei satirische, direkt anf sein modernes Publiknm 
zielende Einfälle in den Mund legt oder sich g^egenüich in 
den (damals beliebten) Spielereien von allerlei Goncetti ergeht^) 



1) Momus stellt hier eine Art von Hofnarren Jupiters vor. Zeus, 
von Liebe ^egen Thetia entbrannt, beklagt sich über Amor: „io, che 
pure attenu colla mia man falminante gf Enceladi od i Tifei, vincer 
non posso, ahi, Amor, contra di me vero gic-ante'*. Er tröstet sich: 
.,che sciagura puote intrayenir a Giove? non dinende di mo la sorte ed 
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Der Prolog (das Drama beginnt ohne Listrumentalmusik mit 
einem solchen) gestaltet sich zu einem kleinen Dnodram, einer 
im Gründe bed^iklich 'frostigen und nttchternen Allegorie^ welche 
aber zuletzt in einen grandiosen Schlusseffekt ansUuft. Das 

„Gerücht" (Fama) , geflügelt und das Gewand ganz mit Augen 
bemalt, tritt auf, stösst in die Trompete und vorkündigt als Neu- 
igkeit (der Einfall ist wirklich gut) das gerade Gegentheil dessen, 
was die nachfolgende Handlung zeigt: „Der Avemus habe gegen 
den Olymp gesiegt, vereitelt sei Jovis Plan, Pelena und Tbetis 
zu vermäl^*'. Der solenn recitirende Ton der Prologstrophen, 
das kurze, pomphafte Ritomell, das nach jeder Strophe wieder- 
kehrt, mahnt noch sehr bedeutend an den Monteverdestyl. ^) Die 
,,Zeit'* (il tempo, Tenorpart), deren Amt es ist, das falsche Ge- 



1) La fama soona la trombe, di poi da principio al eaato: 
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rtteht alf Ifigenhaft su entlarven, tritt scheltend entgegen. Fama 
antwortet niät ohne l&elfening, der Zeitgott ruft ihr sa: 

Yedni 'dne nobü ahne 

in un sol laccio avvolte 

crescer al greco mar tiionfi e palme — 

Jo cos! gimo! e di mia fede impegno 

dar6 non basso b^o; 



Bftomello. 
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aaesto, ehe fü teatro axnpio e famoto, 

bO|^, dal corso mio consunto ed ano, 
mti l'ra le ruine a teria sparso, 
e tia da denti miei laeero e roeo. 

Fama erschrickt : wer solche Denkmale zu stürzen im Stande 
sei, meint sie, könne wohl auch die Lüge zerstüren (Veglio ! 
niontii, uon ti piü sfido a guerra, ma dico humil chiua, che, chi 
le pompe altisBime rnina) 
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Der Zehgott winkt, und- das Theater stfint insammen; hin- 
ter den Trümmern aber seigt sich den Znschanem, wihrmd das 

Orchester eine „Smfonia infernale", einen ahnungsvoll - düstem 
Andantesats anstimmt^ das nächtliche Schreckensreich des Tar- 
tarus. 

Pluto (Bass), mit seineu Dienern Cacus und Minos (Tenore) 
will Bath halten, wie man die Abneht Jupiters, des Feindes, 
welcher sie alle in ewige Nacht gebannt hat, Pelens und Thetis 

zu vereinigen, vereiteln könne. Er schilt, dass die Götter der 
Unterwelt zu kommen zögern — düster klagende Fanfaren der 
schwarzen Herolde" rufen auf Pluto's "Wink die , »verschlafnen 
Ciötter" zur höllischen liathsversammlung (concilio infernale). Sie 
kommen alle: Megera, Tisiphoue (Sopran), Alecto (Alt), Rbada- 
mant (Tenor), Asmodens (Bass). Dem Dichter schwebte aagen- 
scheinlich als Vorbfld die Szene aus dem Canto IV. der „Geru- 
salemme liberata'* vor, selbst bis in einzelne Züge hinein, wie es 
denn z. B. ohne Zweifel die Verse Tmso's sind: 

„chiama gl' abitator de l'ombre etemo 

11 rauco suoD della tartarea trombe, ' 

welche den Einfall mit den trompetenden Höllenherolden veran- 
lasst haben. Die Vasallen Pluton's sagen nach einander ihre Mei- 
nung; meisterlich zeichnet Cavalli insbesondere die Tisiphone in 
der mächtigen Steigerung ihrer Kede (ira, scempio, furor, fierezza 
e morte). Die Foiie steht leibhaft vor nns. Da tritt die Zwie- 
tracht (la DisGordia) mitten unter die Rath haltenden Dämonen: 
„schweigt ihr andern, ich, ich allein will es vollbringen!" All- 
gemeine Zustimmung; „geh' hin", ruft Pluto, „und zcrreisse dag 
unwürdige Band, das Zeus uns zur Schmach knüpfen will*'. Ein 
Ensemble der HöUengötter (Megera, Tisiphoue, Alecto, Ehada- 
mant, Minos und Pluto) beschliesst {während die Zwietracht etwa 
anf einem geflflgelten Draehen aar Oberwelt eilt) die Ssene. 
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'Wir nnd wirklich in dem Bddi der ewigen Nacht, in der 

„citta del pianto*' (wie Discordia sich ausdrSekt), und Oayslli 

versteht es, die Geister der Unterwelt schon eine ganz andere 
Sprache reden zu lassen, als es Monteverde, M, A. Hossi und 
Landi (im Orfeo, in der Erminia und im St. Alessio) vermocht. 
Das düstere £-moll, durch welches diese ganze infernalische 
Ssene gleichsam gmndirt ist, gieht ihr die entsprechende Fürbmig; 
auf diesem dunkeln Hintergrund sind die einzelnen Gestalten in 
charakteristischen Zügen gemalt, die finstere Majestät des Ilöllen- 
gottes, die mühsam gezügelte Wuth der Furien. Der Tondichter 
begnügt sich nicht mehr, dem Texte eben nur Wort nach Wort 
gerecht zu werden; er rechnet schon mit grösseren Factoreu; er 
gruppirt sein G^iÜde nnd rttckt seine Gruppen in die richtige 
fielenchtong. Ein einfach grossartiger Zug geht durch das Ganze. 

Verwandlung: eine taghelle, weite Gegend, mit Fels und 
Wald und weitem Ausblick auf's Meer. Eine fröhliche Jagd- 
fantaie 'in C-dur — g^anz augenscheinlicli als Gegenstück der 
Chiaiiiata der höllischen llerolde gemeint) deutet die Nähe rüsti- 
ger Jäger an; sie erscheinea; ihr Chor „älla caedaf alla preda** 
ist ein wirklicher Jägerchor, der Ahnheir sahlreicher späterer, 
während der Chor der Jäger in M. A. Rossi's „Erminia" noch 
aller Charakteristik bar ist. Peleus (Tenor) und Meleager (Alt) 
treten auf, dieser voll Ja^'-dlust. sein Freund, ob er gleich so 
eben den wilden Eber mit Heldeukraft gefällt, voll Schwermuth ; 
er hat Thetis gesehen: „wie junges Morgenroth, das ans dem 
Meere steigt*' (come spunta dal mar alba novella). Während er 
mit den Jägern in den Wald znrückkehrt, bleibt Meleager zu- 
rück, und jetzt taucht Thetis in einer Muschel (in conca piscan- 
do) auf, sie singt ein Stroplienliedchen, eine Art Barcarole; der 
Ton ist auch hier recht gut getroffen und die Melodie, bei noch 
sehr geringer Entwickelnng, doch nicht ganz ohne Anmnth. ^) 
Meleager lauscht und stimmt endlieh mit der MeeresgOttin ein 
kleines Duett an, welches zeigt, dass die verpönte „Imitation" 
glücklich wieder den Weg auch in die dramatische Musik zurück- 
gefunden: 
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Die tiefe Stimmlage (der Verlauf der Melodie führt bis a herab) ist auf- 
fallend. Nach jeder Strophe spielen die Instromeiite ein nach dem gki- 
ehen Motiv gebildetes BimneU. 
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Darüber erwacht Triton's Eifersucht, Er repräsentirt den 
rohen Plebejer, die gemeine Hässlichkeit, die es wagt, um die 
adlige Öchöuheit zu werben; Peleus eilt mit seinen lüttem her- 
bei und verjagt ihn; das Orchester begleitet den Bitteirdior mit 
Motiven^ die Trompetengeschmettor und Trommelwirbel naeh- 
ahmtti. Abermals Verwandlung: Halle in Japiters Götterbnrg. 
(Die Scmpel, welche Rinuccini wegen Aenderung der Szene ge- 
habt, sind, wie man sieht, verschwunden.) Zeus liebt Thetis; 
halb ironisch von Momus berathen, weiss er nicht recht, was er 
thiin soll, als Mercar die drohende Verkündigung des Orakels 
bringt: f^Tbetia werde ICntter eines Sobnea werden, der aeinen 
Yater an Herrliebkeit nnd Bnbm an ttbertreffen beatimmt iat". 
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Der Orakelspruch ist musikalisch merkwürdig gefasst; es sind 
wiodemm die Gmiidstriehe fttr timliehes bei Gluck (Aleeste) und 
Hoiart (Idomeneo und Don Giovanni). 
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Zeus enduiekt; er beMblkerty die sehSne TlielM mit Peleas 
zu vennllen (daas Ton diesem jetzt erst gefassten Plan schon in 

den früheren Szenen als von einer bereits beschlossenen Sache 
die Kede war, scheint den Dichter nicht anzufechten). Alle Göt- 
ter sollen die Hochzeit feiern helfen; Mercur wird zur Voll- 
ziehung des Befehles abgesendet, Homos begleitet ihn. Wieder 
am Meeresstrande: Pelens hdrt von Merenr, welebes Olfiek 9mi 
beschicdcn sei. „Se per troppo dfletto or potessi morire, faria 
quest' alma!" ruft er. Freudenchor und Tanz (Ciaconna) der 
Waldnymphen, der Beschützerinneu des rüstigen Jägers. Aber 
auch Triton hat die ^Nachricht vernommen, er eilt herbei um 
Einsprache zu erheben. Thetis, welche gleichfalls herbeikommt, 
ist von der Begegnung des ,,Seetrompeten", wie sie ihn ▼erSeht- 
lieh nennt, unangenehm überrascht. Sie beseUiesst ihn zu necken 
und spielt die Verliebte. Als Triton, plump und zntftppisch, der 
Sache gleich weitere Conscquenzen geben will, weist ihn Thetis 
schroff ah, und als er die Göttin gewaltsam wegzuschleppen 
Miene macht, tauchen auf ihren Wink drei Nereiden auf und 
p^tsehen den Freehen fort — ihr graziSses Terzett mildert das 
Widrige der Szene. Die Art, wie die vornehme Dame mit dem 
Meerplebejer umspringt, ist für die Zeit bezeichnend. ESn Tanz 
(Corrente) beschliesst den Akt. 

„Soccorso, 6 cielo, 6 Dei! dunque di tanta gloria il mar fia 
tomba? dunq^ue fira Tonde, 6 miserabil caso, dovra lassare 11 misero 
la Tita? ineti padre Nereo» Nettnno ^eta!** Dieses Hilfii. und 
Jammergesehrei» womit Heleager den zweiten Akt anleitet, gilt 
dem Peleas. Thetis hat aeh der erhaltenen olympischen Ca- 
binetsordre nicht fügen wollen, sie spielt gegen ihn die Spröde 
— und Liebe, Sehnsucht, Verzweiflung treiben ihn in's Meer, das 
Element der Geliebten. Diese taucht empor und bringt ihn an's 
Land. Aber er sdieint leblos; dieser Anblick bewegt ihr Herz: 
,ihoir, ch' io rimiro il misero giaeente, nn ineognito mm di non 
mtesa face coramincia a riscaldarmi il cor dolente — Peleol — 
soigi Peleol — ma, lassa, ei taee!^ Jetzt klagt sie sich an: 
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Die richtige Ingratal Sie entfernt sich, hilfesachend — su 
Chiron, dem Weisen, dem Ant. 

Peleos erwacht: 
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Er nennt Tlietis grausam, dass sie ihn gerettet Er will 
Chiron anfbnehen, dass er ihm Trost gebe. 

Jetzt tritt Discordia auf. Ihr Erscheinen auf Erden bat die 
Lander bereits mit Blut überschwemmt. Mit einem Seitenblick auf 
den eben damals (d. h. 1618 — 1648) wüthenden dreissigjährigen 
Krieg sagt sie: „e gia fatt' ho di sangue un nobil lago, il Danabio, 
il Tesnn, la Seena (so!) el Tago." 

Mittlerweile bittet Peleus den Chiron, er möge seine Flammen 
awdösehen (.deUe mie calde vene, spegni Tardor cncente). Der 
weise Centaur versucht die Heilung durch Musik; eine Sinfonia 
de Violc fftinfstimniig, die einzige Nummer, wo die Instrumenta- 
tion ausdrücklich angegeben ist), ein sanft melancholischer Sat& 
soll den liebesgramlieikni. Jetat kommt auch Thetis; sie liSli 
Peleufl fär einen Schatten. Er ruft: 
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Freude, Jubel, Tanz der Nymphen, Chirott kündigt neb 
«chon als künftiger Erzieher des Sohnes Achill an: 

Twio, eol faTor della fartona, 
per figlio eceelso a prepaiar la enna". 

Die Liebenden trennen sich jetzt, sie gehen verschiedene 
"Wege, Thetis durch's Meer, er durch den Wald. (Thetis sagt: 
„per dhrerri sentieri, io del mar, tu del bosco, pudiciria e mo- 
^estia a gir xn'invita; io da te, tu da me, farem* partita." Die 
Hinweistmg auf das etikettenmässig Schickliche ist abermals Air 
die Zeit bezeichnend. Aber dieses Gebot der Decenz ffillt den 
Liebenden schwer genug! Thetis versichert sogar: „vedova, gridero 
del mar si forte, che le grida di morte, tu stesso dal tuo bosco 
ndir potrai"!) Ein Dno — das Prototyp und der Yorlän^ aahl- 
loser Absehiedsduette — scUiesst die Scene. Der Ton der 
Leidenschaft giebt ihm, bei aller (noch sehr bedent^den) Be- 
fangenheit der Form, einen draniatisclien Zug. Uebrigens aber in 
dem pathetisch Declamirenden und in der uubehilflichen Harmonie 
noch der reine Monteverde. 

Merear nnd Homns holen die Liebenden zum Hochzeitsfeste 
ab. Den beiden Instigen Agenten des Olymp kommt die über- 
schwengliehe ZXrtlichkeit des Paares lächerlich genug vor, und 
Momus warnt mit schalkhafter Offenherzigkeit das schöne Ge- 
schlecht, ihm für seine Person ja nicht zu trauen. Seine 
Arie läset erkennen, dass Cavalli den richtigen Ton dafür wenig- 
stens geahnt und gesucht hat; hier stecken wiederum die nach- 
maligen Bnifoarien — einstirdien allerdings nur im aUerersten 
Keim: 
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iän grosBes Götterfest veiemigt die Olympier. Sflen und 
Baedias singen einen Dithyrambus, wosu Frauen und Bacäumten 

tanzen (die zahllosen Trinklieder späterer Opern sind hier vorge- 
deutet, die rüstige Fröhlichkeit, der derbe Uebermutli dieses 
Stückes ist bemerkenswerth — aber freilich: wozu hätten denn 
die Maler des Cinquecento so viel Göttermale und Götterbaccha- 
• sale als Deckemfetti&e in den SSlen der Grossen gemalt?). Silen 
bringt ein Hoch anf Bacchus ans, in welches die Götter begeistert 
einstimmen. Peleus fühlt sich glücklieh , nach SO viel Unglück, 
der Zwietracht zum Trotz, Thetis sein zn nennen. Zeus fireut sich 
des herriichen Festes: 
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Da erscheint mitten unter den Göttern Discordia und wirft 
ibaeea Apfel. Mercur ergreift den rollenden und ruft: qual 8*ofl&e 
a gli occhi miei luce novella? ascoltate o voi, che di helt& su- 

pcrbe andate: „donisci questo pomo a piü bella". Zeus 
entscheidet den sich erhebenden Streit der drei G«)ttinnen: „al 
mio giovinetto d'Ida hör tu, mio nunzio, porta ii pomo, ond' ogfi^i 
sorta fra Ic belle del ciel l'alta disüdia; a lui tu lo consegna, 
ed egli lo preseuti alla pih degna". Der Akt endet abermals mit 
einem Tanz (Coirente). Iin dritten Akt tritt Discordia in Mele- 
agers Gestalt auf: „chi non dicii, che Meleagro io sia?!" Sie 
spielt mit Peleus eine Scene, ungefähr wie Jago mit Othello. 
Thetis habe hier einem früheren Liebhaber ein Stelldichein ge- 
geben. Peleus zieht sich zurück um zu lauschen, imd als mm 
Thetis kommt, tritt ihr Discordia iu Gestalt ihres Vaters Nereus 
entgegen. Sie begrüsst ihn Toll Freude und küsst ihn, wodurch 
der lauschende Peleus in seinon eifersüchtigen Argwohn bestärkt 
wird. Der falsche Nereus tadelt die lleirath seiner Tochter, 
welche olmc seine Zustimmnnc;' gc?chlossen worden sei. ^) Peleus 
sei ein Ungetreuer, er h(uu;hlc gegen Thetis Liebe und brenne 
für die Nymphe Mergellina. „Mergellina, mia ancella?" ruft 
Thetis empört Jetzt bricht Peleus hervor und Überhäuft Thetis 
mit Vorwfirfen, er hasse sie so sehr, als er sie früher gelieÜt. 
Der herbeikommenden MergelUna erklärt er sofort seine liebe. 

1) „No dei'S sagt er, „senza 11 consenso mio le^ te atessa. Vani 
80B gl^ imenei, inonesta h la figlia, che si sottxagge aUa patema brigUa'*. 
AmbTO«, Oeiohlolrto d«r Muik. IT. 25 
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Ein langes, hOehst leidenBchafUiches BeeHatiT der allein smrflck- 

bleibeiiden Thetis schliesst die Scene. Hier erreicht der TonsetzOT 
eine Macht der Leidenschaft, eine Grösse des tragischen Aus- 
druckes, an welche keiner seiner Vorgänger auch nur entfernt 
heranreicht. Der refraiuartig wiederkehrende Aufschrei: ^ieta 
chiedo, mercede, amor, amor tenibOe!" vnkteiBdiflttemd. Gluek 
hat in der lotsten Sooie seiner Arnuda timliche TBne, aUercUngs 
noch weit voller und mächtiger angeschlagen. 

Wie eine Oper in der Oper spielt sich nun als Episode 
in einer sehr langen Scene das Urtheil des Paris ab. Der Poet, 
welcher schon mit der Einheit des Ortes gebrochen, berück- 
sichtigt nun ebenso wenig die Einheit des Interesse. Er hätte 
am Uebflten aneh noch den ganzen trojanischen Krieg in sdn 
Idbretto eingepackt! Vom Ida geht es snrfick an den Meeres- 
strand, wo Peleus einst seine nun von ihm getrennte Thetis ge- 
funden. Discordia triumphirt laut, ihre Mission ist glänzend er- 
füllt. Peleus erscheint klagend, er kann die Ungetreue nicht 
vergessen. Jetzt tritt ihm ein gewaffueter Kitter entgegen, für 
die Ehre der schwer beleidigten llietis fordert er ihn mm 2w<ei> 
kämpf; Polens nimmt ihn an, „^etl k tradidrice*' das will er TOr- 
fechten. (Es bedarf keines Nachwoisos , dass loeh dieser Zug 
sich nicht aus der antiken Göttersage, sondern aus den romanti- 
schen Kittergedichten herschreibt,) Schon zücken sie die Schwer- 
ter, Discordia hält ihr Spiel iUr gewonnen, da erscheint hinter 
ihr Hymen. Fdens solle orst säen, wen hek&mpfej der 
Helm ontÜOlt dem Gegner, es ist — Thetis , die fOr ihre Ehre 
selbst einstehen wollte. Hymen wendet sich mit zürnenden Wor- 
ten gegen Discordia, diese stürzt zur Hölle (qui precipita la dis- 
cordia). Die Liebenden aber feiern von Neuem ihre Vereinigung, 
von Hymen, Mercur und Momus in einem £rohen Schlussterzett 
gepriesen. 

Das nüchsto Jahr 1640 brachte zwei Opern Cavalli's: „611 
amori d*Apolline e di Dafne" und ,^a Didone". Der Fortschritt 
gegen den Peleus ist in der Dido, was die Composition betrifit, 
ein entschiedener. ^) Auch der Poet hat nicht so tief in den 
Farbentopf gegrifl'eu; die einfache Handlung ist dem vierteu 
Buche der Aeneide nachgebildet. Wälueud Peleus noch ein 
Tenorpart war, werden hier die Rivale Aeneas nnd Jarbas dem 
Sopran und Alt zugetheilt; die leidige Gewohnheit, singende 
Halbmänner in Liebhaber- und HeldenroUen au beschäftigen, 
bürgerte sich also damals in Venedig ein. Diesmal prologisirt 
die Götterbotin Iris; nach einem unbedeutenden lustrumeutalsatz 
beginnt sie im musikalisch gut wiedergegebenen ruhigen Erzäh- 
lorton: 



1) „Apon and Daphns'' ksone ich nicht 
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Daun wieder Symphonie und eine ,,Anetta*' der Iris. 

Der erste Akt beginnt mit einem in der Bewegung lebhaf- 
ten, aber im Aiudmeke nicbt besonders lebradigen Chor (anf 
G liegenbleibender Bass!), worin die Trojaner Aeneas zu den 
Waffen rufen. Die Chöre werden schon Nebensache; desto mehr 
Gewicht wird auf die Arien gelegt, unter denen manche melo- 
disch schon sehr ansprechend sind. Die leidenschafilichi' Eede 
Dido's gegen Aeneas, der sein Scheiden mit dem ihm kund ge- 
irordenen GStterwillen entschnldigt G,Scelerato l\ojan*' n. s. w.), 
erinnert im Ansdmek an jenes grosso Hecitadv der Thetia; 
schmerzlichstes Zürnen spricht aus diesen Ergüssen einer aufs 
tiefste gekränkten Frauenseele. Starke dramatische Effekte die- 
ser Art liegen einstweilen im Kecitativ, welches noch nicht zum 
blossen Füllstück zwischen einer Aiie und der folgenden degra- 
dirt ist. Die Arien selbst, in ihrer fiut epigrammatisdi knappen 
Fassung, sind in dieser Beaiehang daa gerade Gregentbeil der 
späteren, breit auseinander flnthenden Arienfinrm mit parte seconda 
und da Capo. Selbst in dieser auf verhältnissmässig wenige Takte 
beschränkten Eutwiekeluug der Melodie kann es aber (.^avalli 
schon nicht mehr vermeiden, einzelne Worte und Textesphrasen 
zu wiederholen, was nch die Florentiner nach ihrem musikalisch- 
Xsthetischen Grondgesets um keinen Preis erlaubt haben würden. 
In diesem einen Punkte zeigt es sieh klar, wie jetzt, bei Cavalli, 
die Musik bescheiden genug, aber auch bestimmt anfängt, inner- 
halb der dramatischen Schranken ihre eigenen, spesihsch musi- 
kalischen Zwecke zu verfolgen. 

Grossen Erfolg hatte „Giasone" (1649 im Theater S. Gassi- 
ano zu Venedig, 1651 in Florenz angeführt u. a. w.). Eine 
Symphonie leitet zu einem BitomeU und dieses znm Prolog. 
Diesmal prologisirt die Sonne. — Der Sonnengott (il Sole, 
eigentlich Apollo, Sopran) und Amor (Sopran). Apoll, welcher, 
wie eine Stelle des Prologtextes andeutet, auf neinem pracht- 
vollen Sonnenwagen erschien, kündigt sofort in einem ziemlich 
monotonen redtatiTisehen, zuletzt in Glanzcoloratoren auslaufen- 
den Satz den Kern der Handlung an; der vornehme Ton, in 

25* 
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welchem er rieh gleich irgend einer damaligen irdischen „Durch- 
lanchtigkeit^' ansfrttekt, ist fEbr die Zeit beseielmend: 
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Amor widerspricht: 
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Der Sonnengott beruft sich auf den Beschluss des Fatums. 
Das ist für Amor kein Grund. Der Streit wird lebhafter. Da 
sagt endlich Amor gerade heraus: er habe mit seinen Pfeilen, 
denen weder Götter noch Menschen widerstehen, Jason und Hyp- 
sipile verwundet — „d'Issifile Giason sara il marito". Ein klei- 
nes, frisch-lebendiges Zankduett der beiden Gottheiten — etwa 
einem von Cavalli belauschten Wortstreit zweier venezianischer 
Fischerjungen abgehorcht — schliesst den Prolog. (Den zugleich 
mit der Steigerung des Gezänkes lebhafter werdenden Bass möge 
man beachten !) 



Amore. 
Sole. 
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Die Symphonie wird wiederholt und leitet in den eraten Akt 
hintlber; Hercules (Bass) spricht seinen Unmath über den „Weich- 
ling Jason" aus, der beim Morgenrotli nocli in den Federn (tra 
lascive piume) liege — wie wolle ein solcher den Lockungen 
schöner Frauen entgehen? „Was können", ruft Hercules in de- 
mttthiger Selbsterkenntniss , „nicht die Weiber All^s mit ihren 
Reisen!'' 

Yoi fabbricate nei crini laberiati a ^1' erui, 

una lagrimetta, che da raagich« atwe esca di fuore, 

fassi un Egeo crucioso che aommerge Tardir, Talma el TahtfO, 

e'l vento d*iui sospiro esalato da labbri ingannatori 

dal GMDpi della gioria spisntö le palme e msaeoeö rallorit 

Besse, Jason's Capitlin (,,Capitano della guardia di Giasone" 
— ebenfalls Basspai-tie) tritt hinzu. Jeder Mensch, meint er, 
folge seinem Stern, der Thor mid der Kluge, der Geizige und 
der VerBchwender — Jaeon, seheine es, sei unter einem yerliehten 
Stern geboren nnd verdiene also Ekitsehnldignng; er könne eben 
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sieht anders. „II saggio pub dominar le stelle'^ wiift Herenles 
ein. Besso fährt in seiner Apologie fort, sie scheint gans direet 
auf die jungen Herren und Damen in Venedig gemünzt : „Giason 
h hello, ha senza pelo la guancia, e hizarro e robusto, di donar 
non si stanca, ende per possederlo ogni daraa le porte apre c 
spalauca — hellezza, gioventü, oro, occasione, come puö contro 
tanti fintianmi gneirier eontvtstar ü voler e la ragione?" Her- 
knles wird hitzig, Besse sieht klfiglich ah — an seiner Stelle er* 
scheint Jason (Alt), Er introduairt sich mit einer Arie, d. h. mit 
einem Strophenliedei hegleitet von swei Violinen und einem Bass: 
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Das wild dem Sobue Alkmeneus am Ende zu viel: ;,e cosi 
ti prepaii alla pugna, Giasone?!" Jason verantwortet rieh, wo- 
bei er höchst leichtfertige Grundslttze verräth lange Straf]pre> 
digt des Herkules (recitativisch, der Ton der Ereiferung nnd sitt- 
lichen Entrüstung ist recht gut getroffen). „Consigliar amanti' e 
gran folia" erwidert kaltblütig Jason — er habe, fügt er hinzu, 
fiypsipile verlassen, weil eine andere Liebe ihn ganz beherrscht 
XU 8. w. Herkules macht Ihn aufnierksam, dass nach Erobenmg 
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des goldenen Vliesses er sofort werde abreisen müssen — Jason 
enelirickt und spAtAA Mine BeWlbiiiw (tuH ma, edel dafür, wie er 
im Texte geeebildert iit) m einer jener Doodes-Arien ans, wie 
sie in Jener Periode des Schaffens liei Oayalli hlnfig sind: 
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Beide ab — an ihrer Stelle tritt Bosmina Giardiniera (Sopran) 
anf nnd sehant den Abgehenden ^erwandert nach. ^} Arie von 
drei Strophen — dem ^Azte nach im Kammermädehenstyl — sie 

will auch lieben u. s, w. — von Cavalli zu einem Stück von 
naiver Aumuth veredelt. Medea kommt — ihre Arie klingt wie 
die vornehmere Antistrophe zu dem Gesänge Rosmina's — sie 

1) Sie fragt: Huomini in m. qaest* hora srampan fdor de! giardi- 
no? qnanto sospstto, che le donne oi Corte non &ocian di qnesti oiti un 
borddletto (!). 
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liebt nicht minder, der Gegenitand ihrer Neigung ist Jasou. — 
Bagegeu erweist sie sich ge^en König Egeo von Athen, welcher 
sie mit Liebesbitten und Liebosklagen bestiUmt, höchst herb und 
äpröde, ah er verzweifekid ausruft: 



'TT. «1, 1 
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Sic nimmt ihn beim Worte — er ist tn sterben bereit; sie 
zückt den Dolch, er wankt nicht, da wendet sie sich lachend 
um, lässt ihn stehen und geht mit dem Ausruf „resti pazzo!'^ ab. 

Qrest (Bass) iutroduzirt sich mit einer Bassarie von zT^ei 
Strophen: „Her* amor Talnia tormenta gran martire da geloaia'* 
— die Singstimme (wie in den Bassgesängen Viadana*«) im ISn- 
Uange mit dem Bass. Er ist Weib^eind: 

ben si scorge ojgfiii istante 
cangiar forma in ciel la luna, 
k leggier piuma e'l vento 
sempre Taria la fortnna, 

ma piü li^ve e piii incostanto 
cerTell' di Donna amante! 



pria ehe ser - Ti - le a den - na vor - lei di • ve - nir 
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Demo (stotternd und höckerig), Diener des athenischen Kö- 
uigb £geo, meldet sich: 
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Wirklich tritt sofort eiue Person auf, Orest tragt verwundert 
wer er sei? Demo antwortet: 
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Das letzte rasche Herausstossen des laiif^c mit Aubtrengung 
gesuchten Wortes ist ein der Natur abgelauschter Zug. In einer 
ganz treflEUchen Buffo- and Plapper-Arie ^ebt Demo kund, wer 
und was er sei — er habe, sagt er, Glttck bei den Damen: „ogni 
dama per me aide e 
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Onrte. 


Demo. 
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(Der Zug, dass Oreit dem Stotternden, wie unwOUdUirHeh, ein* 
hilft, ist von gflflcklieher Komik«) 

Medea beschwört die Geister des Orcus; sie sollen dem Ja- 
son gegen die furchtbaren Hüter des Vliesses beistehen. Die 
Geister zögern zu erscheinen, Medeu zürnt und ruft lauter — • da 
stürmen sie herauf, und einer von ihnen übergiebt der Beschs ü- 
renn einen Zauberriug, durch den Jason die Ungeheuer bezwingen 
werde, ünd hier yenchwindet xoob die Principesaa Ifedea des 
Librettisten und die kolchische Zaubegungfrau richtet sich in 
einfacher, beinahe antiker Grossheit vor uns auf — mit geradeaa 
ärmlichen Mitteln erreicht Cavalli hier eine Erhabenheit, welche 
die Szene ganz ebenbürtig neben ähnliche von Gluck stellt, ^) 
Declamation und Ausdruck sind bei schlichtester Einfachheit von 
bewnndemswerther Wahrheit nnd echt dramatiBcher Kraft; — 
musterhaft ist die Steigenmg von den anfangs feierlichen an den 
weiterhin dringender und zürnender werdenden Beschwörungen 
Mcdea's. Wir begegnen Zügen und Motiven aus der Orcusscene 
der „Nozze di Pcleo** ^) — aber mächtig und bis zum Erschüt- 
ternden gesteigert. In wenigen Takten und einfachen Harmo- 
nieen ist durch den genial erfundenen Bhythmus der zerstörungs- 
lustige Ghrimm der Dümonen^ ihre Airchtbare, kaum gezügelte 
Wuth fast erschreckend gemalt — diese Färbung des kurzen 
Dämonenchores rückt ihn wieder in's Romantische; es sind keine 
antiken Hadesbewohner, sondern Höllengeister, die wir hören. 
Medea erwähnt in ihrer Beschwörung einmal sogar ausdrücklich 
der Danteskeu Höllenstadt Dis. Sie selbst aber behält ihre an- 
tike Haltung.. Ein „Ballo de* Spiriti'* (nach nicht beigegebener 
Musik) schliesst den Akt 



1) Die Aehnlichkeit mit den berühmten Chören im „Orfoo" isthödist 

überrascliond. Hat Gluck Cavalli's ,,Giasone*'-Partitur etwa in Wien oder 
in Venedig zu sehen bekommen? iSoin Verdienst würde dadurch um nichts 
ktoiner. 

2) Auch hier die Tonart E-moU, die langsam aufsteigenden Drei- 
klänge, die daktylischen Khythmen u. a. w. Von grossester Wirkung 
ist einigemale die pljStzliehe Ausweichung nach C-dar. Auch die Bede 
des Geistes an Mrdea. so ganz einfach abgefertigt sie scheint, hat etwas 
Nlditlichw, Düsteres, Drohendes. Und das erreicht CaYalli mit der blan- 
k«i, vom aUersimpelsten bezifferten Bass hsgtoiteten Siogstimmel 
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Wenn man die Mannigfaltigkeit und die glttckliche Zeich- 
nung der Gliaraktei» in's Auge fasst» die meist ganz vortreffliehe 

DeclamatioU; die Wahrheit des Ausdruckes vom Tlpagischen, vum, 
Heroischen bis zum sentimental Schmachtenden, zur koketten 
oder naiven Amnuth, ja bis herab zur burlesken Komik; wenn 
man dabei ferner erwägt, wie Cavalli für alles dieses, ohne dafür 
ein rechtes Vurbiid zu haben, den rechten Ton aus sich selbst 
finden musste, und ihn dabei nur sdn auf die Wirklichkeit ge- 
' richteter, fein beobachtender Blick unterstützen mochte ; wenn man 
sieht, wie die Herbheit und Starrheit der primitiven Melodie aus * 
den ersten Zeiten der monodischen Musik, die kaum nur erst 
vorüber waren, sich bei ihm mehr und mehr mildert, wie die 
knappen, magern Formen sich zu erweitern und zu runden an- 
fangen, wie sich der Gesang belebt und erwärmt, wie die Keci- 
tatlye ans dem monotonen „GSnsegeBchnatter** des anfänglichen 
„Stile rappresentativo" mehr und mehr zum lebendigen, schwung> 
vollen Kedesang werden, wie er (und der Komer Carissimi, einer 
unabhängig vom andern) die Phraseologie des Recitativs, welche 
■fortan für alle Folgezeiten Geltung behält, wenn niclit scbaflft, 
so doch bedeutend ausbildet, wie Cavalli insbesondere die 
weiblichen Yeisansgänge, welche bei seinen Vorgängern so un- 
leidlich schleppende Tonschlüsse veranlassen, unmerklich zu ma- 
chen verstehl^ und endlich wie er seine dramatischen Werke auch 
in den grossen Dimensionen durch Licht und Schatten, durch 
glücklich contrastirende Partieen, durch Steigerungen, durch auf- 
regende und durch calmirende Momente nach einem Plane zu 
disponiren versteht, der ein überschanendes Auge venräth und 
eine Hand, welche nicht etwa kleinlich von Zeile zu Zeile, von 
Vers zu Vers ▼orrfickt, sondern die Massen zu gmppiren und 
zu ordnen weiss: so wird man nicht umhin können, über die 
geniale Begabung des ausserordentlichen Künstlers zu staunen — 
er nimmt für die neuere Musik eine sehr analoge Stellung ein, 
wie einst für die ältere Musik Josquin eingenommen. ^) 



1) Die Ruibeufül^'e der ia Vüuodig aui'geführten Opern Cavaili's ist 
folgende : 

*ir,39 lo Nozze di Tctide e di Peleo. 
1640 gl' amori di ApolUne e di Da£ae. 
*1641 U Didone. 

1642 Tamore Inamorato. 

* - la virtü de' strali d'amore. 

- NarcisBO ed Ecco immortalatl (inamorati). 

1643 TEgisto. 

1644 la JDeidamia. 

♦ - rOmiindo (favola regia). 
*1645 la Doriolea. 

- il Titone. 

• il Bomolo ed il Uomo. 
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Ein in seiner Art merkwfirdiges Weik, da es seinem Stoffe 
naeb in die Weise der hermsoh-histoiisehen Oper binfibergreift, 

ist das Oratorium ,^anta Francesca Romana'^*^ von GiuJio 
d'Aless andri. Dieser Coraponist (von dem die k. k. Hofbib- 
liothek iu Wien ausserdem ein «grosses Te Deum für zehn »Stim- 
men mit Instramenten besitzt) war Canonicus in Ferrara, wie 
F^tis angiebt, in der ersten Hidfie des 18. Jalurhnnderts. Für 
diese Zeit ist das Oratorinm, was dessen Mnsik betrift, yerbllt- 
nissmässig noch sehr unentwickelt; naeb dem Vorbilde der Gfb- 
valli-Oper, doch mit sehr viel geringerem Talent, stellenweise 
allerdings mit ganz deutlich fühlbaren dramatischen Intentionen 
geschaffen, möchte es jedenfalls in die Periode zu setzen sein, 
ehe Alessandro Scarlatti der dramatischen Musik reichere Formen 
gab. Der Text bebandelt einen der (wiedorbolten) kriegeriseben 



1646 la prosperita infeUce di Giulio Cesare dittatore. 
164S la Toiüda. 
*1649 11 GiaaoDA. 

TEuripo. 
M650 l ürimonte. 
*1651 rOristeo. 

Alessandro vincitore di 86 steaao. 
rArmidoro. 

* * la Bosinda. 

* - la Caliato. 
n052 TEritrea. 

• Teremonda Pamasone d*Aragoiia. 
*1653 TElena rapita da TesM. 
*1654 il Serse (Xerse). 
*1655 la Statira, principessa di Persia. 

* - TErismena. 
•165Ü r Artemi si». 

1658 Antioco. 

«1659 Elena rapita di Parid«. 
*1664 Scipione Africano. 
*' - Muzio Scevola. 
*1665 ü CSio. 

Die vorsteheude Au£zähluDg ist einem Büchlein \;K>\ Seiten Daodez) 
eataoimnen: „le Glorie della poesia e dcUa inusica, c(»iitL'nut^ noll' esatta 
notizia de Teatri della citta di Venezia e nel catalogo puigatissimo de 
drami musicidi, quivi sin' bora rappresentati". Die Aufz&hlong geht bis 
zum Jahre 1730. Marpurg hat davon in den „historisch-ktitiachen Bey- 
trägen**, zweiter Band, S. 425 u. f., einen Auszug g^eben. — Die oben 
mit * bezeichnt-ten Opern befinden sich ans dem C^ntarinischen Nachlasa 
in der Marcusbibliothok zu Venedig;. Xerxos und Artemisia sind Auto- 
graphe. Vom Egisto befindet sich das Autograph in der k. k. Hofbiblio- 
thel za Wien. 

1) Ein altes Exemplar in der Bibliotliek zu Berlin; sine zweite, 
ebenfalls ältere Abschrift, ging aas Eiesewetter's Nachlass in die k. k.. 
Holbibliothek in Wien Aber. 
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Züge des Königs Ladislaus von Neapel gegen Rom also Be- 
gebenheiten der Jahre 1404 bis 1413. „Ladislao re di Napoli" 
(Altpartie) steht in Begleitung des „Pierino Conte di Troja, gcuo- 
rale dell' anni del re" (Tenor) siegreich vor Born. Ein lebhaftes 
Vorspiel von Instrumenten, fanfarenhaft und durch eine eingrei- 
fende Trompete (allerdings sehr bescheiden) kriegerisch gefärbt, 
leitet die Handlung ein ; der König spricht in einem aus dem Motiv 
des Vorspieles gebildeten Gesänge „a battaglia*' seinen kriegeri- 
schen Muth ausj ein neunstimmiger Soldatenclior über dasselbe 
Motiv antwortet Eine Aiie des Königs folgt: „biondo die, ehe 
l'etra indori**. Wir erfidoen, dasa £e swei edeln römischen Brfi- 
der Ponziani dem Könige Udler den tapfersten Widerstand ge- 
leistet haben. Ein Bote (Nunzio, Basspartie) meldet deren Be- 
siegung: „gia caddero i Ponziani, ed entrambi i germani, langue 
l'uno, quasi estiuto, c Taltro gerne avvinto" — darnach Arie des 
Boten in zwei liedhaften Strophen „la vittoria per te scende^'. 
Rom öffiiet die Thore; anch Enineiscay die Gemalin des gefiaige- 
nen Helden geräth in Gefiuigenschaft und wird dem Gr&n von 
Troja Yorgeffihrt 
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Der König verlangt die Auslieferung des Sohnes Battista als 
Geisel, widrigens werde den gefangenen Gatten der Tod, die 
Paläste der Pönaler Verwüstimg freien. Jetst dlt Battista (So- 

Sran) selbst herbei und iriU sieh fiOr den Vat^ opfern. Szenen 
er Mutterliebe und des Mntterschmenes £Vandsca*s — der Graf 



1) Theodorich von Niem und liiouardo Aretioo sind die glaabwüi- 
iägm und gvwlsseiiliaften Historiker dieser Epoehe. Eine treimche Dar- 
stellung auch bei Grcgorovius: „Geschichte der Stadt Bom im Mittel- 
alter", 6. Band, S. 528—640. Die von Paul V. (1605—1621) der canoni- 
sirten f^andBca Ponziani gewidmete, früher Si Maria nnova geheisssDe 
Kirche in Bom steht bekanntlich auf der Stätte des alten Templom nrUs» 
zwischen dem Titusbogen und dem Coliseum. 

Ambroi, Qeschiolit« der Musik. lY. 26 



I 
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von Troja setzt ihrem Flehen harte Unerbittlichkeit entgegen — 
ein Gespräch in Form von Stichomythien und nicht oluie einen 
dramatischen Zug: 



Francesca. Cont«. 
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Eine der Arien beginnt im Texte mit einom der nachmals 
bei den italienischen Textdichtern so beliebten Gleichnisse : „Sco- 
glio in mar sempre piu immobile" u. s. w. Die Musik der Arien 
aber hat noch den älteren Zuschnitt und einen steifen, altvateri- 
schen Gang, doch macht sich auch wohl eine eigene modulatori- 
•ehe ünrabe fühlbar: 



Francesca. 



Adagio. 
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1) Bioie «goiUilliiiIiclie Textlegung sott ebne Zirdfel Uteceaea'a 
athamloie Ai^t malen. 

26* 
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Das Glück wendet sich von Ladislaus, die Nachbarrepu- 
Lliken (! ?) eilen Rom zu Ililfe, der König entscLliesst sicli zum 
Abzüge (alles unhistorisch) — er will Battista, trotz Francisca's 
Widerspruch und Flehen, mitschleppen. Sie betet, da bringt der 
Nuuzio die Nachricht: Battista's Pferd stehe wie eingcwnfzelt 
und sei nicht von der Stelle so bringen. Dieses bescheidene Iß- 
»kel erschüttert den König so, dem er der Mutter den Soha 
zurtickgiebt. — Diese Azione sacra war, wie der ganze Zuschnitt 
zeigt, wiederum auf die szenische Aufiiihrung berechnet. AVann 
und wo diese stattgefunden, darüber fehlen die Nachrichten. Viel- 
leicht als halbkirchliches dramatisches Festspiel, wie Landi's S. 
Alessio, sn dem das Werk Uberhaupt eine Axt Pendant bildet — 
nur daas jenes Sltere sehr 'viel mehr Talent venäih und sieh 
Überhaupt mit seinen Chören, Instmmentalsätsen und Tänzen 
neben dieser etwas dürftigen ,,S. Francesca Romana" völlig wie ein 
grosses, glänzendes Prachtstück ausnimmt, so dass wir auf die- 
sem Umwege wieder etwas von dem Eindruck erhalten, den Lan- 
dlos musikalische „sacra Asione^ auf den vornehmen Zuhörerkreia 
im Palast Barberini henroigebraeht haben mag. 
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. Theoretiker und Lehrer. 
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Die TiLeoretiker und Lelirer Gioseffo Zarliuo, 
Zaficoni» Artofii o. s. w. 

So sicher es auch heissen muss, tiass bisher noch keine 
„Theorie der schönen Künste" auch wirklich „schone Künste" 
hervorzarufen vermocht bat, eine so wichtige Stelle nehmen gleicb- 
wol die Theoretiker In der Gtescbichte der Kviut ein. Das wirk- 
liche Xnnstgesetz geht, wie das Kunstwerk selbst, letsterem im- 
manent, immer nur aus dem Geiste des schaffenden Künstlers 
hervor; der Theoretiker mag sich auch wohl in abstrakte Specu- 
.lationen und, wenn es sich um Musik handelt, in physikalische 
und akustische Untersuchungen, in Zifferwesen und Itecbnerei 
vertiefen • — den Künstlern und dem Verständniss ihrer Schö- 
pfungen nlltst er am meisten, wenn er den Ktinstworken die Kunst- 
gesetse abfragt, wenn er, nach des Dichters Wort, „snehet den 
ruhenden Pol in der Erscheinungen Flucht" — und aus der 
Mannigfaltigkeit der ihm in Menge entgegentretenden Kunstwerke 
das eine Gesetz aufzuspüren trachtet, welches gemeinsam ihnen 
zu Grunde liegt. Hat er es gefunden, dann ist sein Fund jeden- 
UJh du sehr werdiYoller. Dann mag aneh die KUnsdersehaft, 
insbesondere die heranbl^ende neue Generation an ihn heran- 
treten, Belehrung suchen und finden — und zwar eine Belebziing, 
welche jetzt hinwiedenun dem eigentlichen Kunstschaffen mm 
Nutzen gedeiht. 

In Johannes Tinctoris sehen wir zuerst den Musiklebrer, 
welcher in solchem Sinne die grossen Meister semer Zeit — vor 
allen Okeghem und Busnois stndhrt — ihm reiht sieh Pietro Aren 
an — und in Deutschland Heinrich Glarean, dessen Fundgrube 
hauptsächlich die Werke Josquin's werden. Tinctoris repräsen- 
tirt recht eigentlich die incaruirte Musiktheorie des 15. Jahrhun- 
derts — auch Aron und Glarean müssen wir demselben Säculum 
nach Geist und Inhalt ihrer Schriften zuweisen — mögen lets- 
teie aneh erst nach dem Jahre 1500 an*8 lacht getreten sein. 
Wie Tinctons in dem genannten Jahrhundert, so steht im fol- 
genden, dem sechzehnten, als Epochenmann Gioseffo Zarlino 
da. Sein Geburtsort war die Fischer- und Schifferstadt Chioggia 
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— das fjplebejische Venedig", wie man zum Unterschied des 
eigentlichen aristokratischen sagen könnte. Sein Vater Giovanni 
Zarliuo (von welchem übrigens nichts Näheres bekannt ist) be- 
stimmte ihn zum geistlichen Stande. Gioseffo erhielt die „niede- 
ren Weihen'' am 3. April 1537 und am 22. Hl» 1539, wonus 
geseblossen worden, daäs er, da die Weihen nicht ▼or den awei 
nnd zwanzigsten Lebensjahre erlheilt wurden, nicht später als 
am 22. März 1517 geboren worden sei. ^) Zum Diacon 1541 
geweiht, nahm er, wie er selbst erzählt, seinen Aufenthalt in Ve- 
nedig. Er zeichnete sich nicht nur in seinen theologischen 
Studien aus, sondern auch im Stadium der Philosophie, Mathe- 
matik, Chemie, Astronomie — in der grieehisehen tmd hebrili- 
sehen Sprache. Alles überwog aber seine Neigung zur Musik 

— ,,fino da i teneri auni hb sempre havuto naturale inchinazione 
alla musica", sagt er selbst in der Dedication seiner ,,Istituzioni 
armoniche". Er wurde Schüler Adrian Willaert's. Mit Begeiste- 
rung hing er au dem alten Lehrer. Er nennt ihn nie anders 
als „EeeeUentissimo" oder anch wohl gar „divino** ^ ein Epi- 
theton lllwigens, womit das 16. Jahrhundert ungemein fteigebig 
war. Als Cyprian de Rore, seit 18. October 1563 WÜlaerlfs 
Nachfolij^er in der Stelle des Kapellmeisters von S. Marco, gestor- 
ben, wurde am 5. Juli 1565 Zarlino dessen Nachfolger. Während 
er diese Würde bekleidete, sassen an den Marcusorgeln keine 
geringeren Männer als Annibale Padovano, Claudio Merulo mid 
die beiden Oahrieli Und nnn heisst es im Anstellungsdekret 
Zarlino's : ,,Desidar«ndo Ii CSarissimi Signori Procuratori de Supra 
prowedere d'uu maestro per la Cappella de S. Marco che sia 
non solamente dotto e prattico della musica, raa come quello che 
ha da essere superiore agli altii musici, sia anche prudente e 
modesto di far 11 suo ofiätio, havendo avuta ottima informatione 
della soffidentia e deUa modestia del miss. Fire Iseppo Zarlino 
et liATendone voluto Sue Signorie haver sopiA cib participatione 
oon Sua Serenita, lo haono dletto per maestro della suddetta 
cappella". So gross also war sein Ansehen. Sein theoretisches 
Hauptwerk, die „Istitutioui Harmoniche", hatte er allerdings schon 
mehrere Jahre vor dieser Erwählung, nämlich 1557, an's Licht 
treten lassen — er widmete rie dem Patriarchen von Venedig, 

I) So von Abbe Ravagnan nnd von Caffi. Letzterer sagt (Stor. della 
Mus, Sacra nclla giä Cappella Ducale di S. Marco in Venezia, 1. Band, 
S. 129) ganz bostiramt: ,iEgU nacqiie nell' anno 1517'* — fügt aber we- 
nige Zeilen später hinzu: „non trovosai Tatto finora, che direttamcnte 
provi e con precisione l'epoca del di lui nascimento". ^uraej datirtZar- 
Uao's Geburtsjahr mit 1540! (Hist. of M. III, S. 162.) Zarlino salbst 
sa^: er sei iui Juli 1521 zwei Jahre alt gewesen (s. seine Schrift „della 
Ongine del B. F. Cappucini". im vierten Band seiner Werke, S. 96). £r 
inte sieh selbst in der Bereennang seines AltsisI 

S) SoppUm. nns. Tm« lai. 
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Vineenso Diedo — und 1562 var sogar schon ieiiie swdte Aaf> 
läge evsehienen. Die Gelehrsamkeit, GrOndUehkeit, der IdeeU' 
reiehthum und die mhig^emste, man könnte sagen „veneaianiseh- 

vomehme" Sprache dieses Werkes mussten iraponiron. Diesem 
Buche folgten 1562 die fünf Bücher „Dimostrationi harmoniche" 
— dem Dogen Luigi Mocenigo gewidmet. Stolz-bescheiden sagt 
2>arlino von diesem Werke: „es habe in der Musiktheorie arge 
Unordnung gehenrseht nhd ünTeratllndlichkeit ttherdies; durch 
Ausdauer und Arbeit, meine er, sei es ihm mit Gottes Hilfe ge- 
•Inngen, dass die ihrer alten Würde lange beraubt gewesene 
Musik jetzt mit Majestät und Zier sich als eine der edelsten und 
wichtigsten unter den Wissenscliaften zeigen dürfe" (,,con maesta 
e decoro come uobilissima et come una delle priucipali tra le 
aHre 8eiense*0< Im Jahre 1588 felgten aeht Bfleher „Sopplimenti 
nraaieali*' — gewidmet dem Papste Pins Y. Neben diesen musi- 
kalischen Schriften verfesste Zarlino auch eine monüische: „vai 
trattato della pazienza, utilipsimo ad ognuno, che vuolc vivere 
christianamente, 1579" (also eine neu«; Behandlung des einst schon 
von Tertullian in 16 Capiteln behandelten Gegenstandes — „de 
patientia^' — Zarlino schrieb sein Buch für Eleonora von Este, 
wekshe Ihre ICntter yerloren hatte). Femer: „nn discorso sopra 
fl yero anno et giomo della morte di Gesu Christo nostro 8i- 
gnore" — , „un informatione della origine dei R. P. Capuccini 
(1579)", „le Risolutioni d'alcuni dubij mossi sopra la correttione 
fatta deir anno di Giulio Cesare" (1583). Die Kapellmeister- 
stelle von S. Marco hatten bis dahin hochgebildete Männer inne- 
gehabt, treffliche Musiker — (Ojpriano de Bore hatte auch „11 
divino" geheissen) aber nodi kdn so vielseitiger Gelehrter, kein 
Schriftsteller wie Zarlino. Dieser Umstand war sicher für die 
Wahl der entscheidende. Noch in dem am 13. Juli 1603 aus- 
gestellten Dekret für Giovanni Croce (Zarlino's zweiten Nach- 
folger — der erste war Baldassare Donati) hoisst es : „il dottissi- 
mo Zarlino, cosi scientifico in ^uesta professione, che ha eomposto 
opere profimdismme nella theonca^. von musikalischen Oomposi- 
tionen wird nichts gesagt; sie verstanden sich von selbst. 

In die Zeit, während welcher Zarlino sein Amt bei S. Marco 
bekleidete, fielen einige wichtige Ereignisse: — am 7. October 
1571 der Seesieg gegen die Türken bei Lepanto, an welchem der 
Doge Sebastian Venier so ruhmvollen Antheil hatte — und 1574 
der Besuch König Heinrich HI. yon Yalols auf sdner Beise von 
Polen nach Frankreich, dessen Andenken eine grosse, reichge- 
zierte Inschrifttafel im Corridor des Dogenpalastes oberhalb der 
Riesentreppe und in der Sala di quattro porte A. Vicentino's ge- 
waltig grosses, figurenreiches Gemälde mit vielen Portraitküpfen 
von Zeitgenossen bewahrt — ein ähnliches Bild malte der jüngere 
Palma, welches dami nachPn^ kam und «ch jetzt in derBres- 
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dener Gallerie befindet. Die Republik Venedig legte auf dea 
Seesieg wie auf den Besuch des königlichen Gastes überaus 
grosses Gewicht — und so wurden denn beide Erdgnisse Anlas» 
IQ glänzenden Festen — wobei Musik einen sehr wesentlichen 

BestandtheU bildete und zwar Musik von Zarlino^s Composition. 

Insbesondere wurde König Heinrich auf dem Bucintoro mit einem 
Gesänge begrüsst — „musiche bellissime in versi latini" — wie 
die Zeitgenossen Kocco Benedetti und Comelio i^'rangipani berich- 
ten — die Musik zum feierlichen Gottesdienst in 8. Marco war 
gleiehfiüls Zarlino^s Arbeit, nicht minder die Mnsik sn einer dra^ 
madschen Darstellung ,,Orfeo'* — Dichtong von dem genannten 
Frangipani, — die AuflFührung fand im grossen Saal (Sala del 
maggior Consiglio) im Dogenpalaste statt. An eine Oper, wie 
Caffi zur Ungebühr thut, ^) darf man in keiner Weise denken — 
es kömien nur Gesänge in Madrigalform gewesen sein, wie sie 
anderwMrts bei Xhnlichen GMegenheiten das G^öhnliehe waren. 

Aber auch die grosse Pest von 1577 (an welcher aneh der 
£ast hundertjährige Tizian starb) fällt in Zarlino's Tage. Als 
nach dem Erlöschen der Seuche die Fundamente der Votivkirche 
S. Maria della Salute am 21. Juli 1577 unter grossen Feierlich- 
keiten gelegt wurden, sang man dazu eine von Zarlino für die 
Gelegeiäieit eompomrte Messe. 

Ln Jahre 1582 wnrde Zarlino in das Domoapitd Ton Cbiog- 
gia gewählt, und als im folgenden Jahre der dortige Bischof 
Marco Medici starb, schickte im August die Einwohnerschaft einen 
eigenen Abgesandten an den Dogen Niccolo da Ponte und den 
Senat und erbat sich in einer Bittschrift Zarlino als Bischof — : 
„che si habbi per VescoYO il Beverendissimo Padre Giosefifo Zar- 
lino, sno compatriota, perchi si tien per certOi die hayendo nn 
tal huomo virtuoso et pleno di honta et affettuosissimo alla soa. 
patria, sarä di grandissimo g:iovamento spirituale a tutto il po- 
polo". Aber der Senat und der Doge da Ponte, ein erklärter 
Musikfreund, mochten den berühmten Meister so wenig entbehren, 
als er selbst, der in erster Beihe Musiker war, geneigt sein 



1) 1. I I. Band,. S. 140—141. OafB war ein sehr guter ArehiT- 

stöbercr, in Sachen der Musik dagegen total unwissend. Unter Triumph- 
ffescJirei bestreitet er den Florentiuern — insbesondere Pen und Caccini 
den Böhm, die Begründer der Oper zu sein; ja das musikalische Drama, 
welches Cardinal Mazarin in Paris am 5. März 1647 dundi italienische 
SSoger aufführen liess, war nach Caffi's felsenfester Meinung „l'Orfeo di 
ZtmnOj il capo d'opera, che volle (Mazarin) principalmente'*. Ein „Mei- 
sterstttck*' — das verstabt nshl Ins «partitiira" sei in Philidofs H&nde 
gekommen. Die Pariser waren von dem neuen Schanflpidl wenig srfaaut 
— wie der gleichzeitige Vers bezeugt: 

Oe oeaot mais maueorenx Orph^e 

Ou, pour raieux parier, co Morphe^ 

Puisqae tout le monde j domut. 
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mochte, seine Stelle in S. Marco gegen den Bischofssitz von 
Chioggia zu vertauschen. Er blieb bis an seinen Tod, am 4. 
Februar 1590, Kapellmeister von S. Marco; morto il M. S. 
p. Isepo Zarlin capelan di Ö. Öevero de etta. d'anni 69 amalato 
di mal de gotte et eattaro di med tre; He de Gap. de S. llareo'^ 
lautet die Bescheinigung seines Todes. Nach yenesianischer Chio- 
nologie, die ihr Neujahr mit dem März anfing, war die Jahreszahl 
1589. Beerdigt wurde er in der Gruft der Kapläne von S. Se- 
vero in der Kirche S. Lorenzo (nicht weit von S. Giorgio de' 
Greci, bekannt durch Girolamo Campagua's gi'osses Prachtstück 
▼en Hochaltar). Aber kein Stein, keine InaehnSt ehrt dort Zar- 
]ino*B Andenken. In neuester Zeit hat man seine Bffste in den 
Coiridor des Bogenpalastes gestellt. Eine Medaille an sdner 
Ehre wurde schon bei seinen Lebzeiten geschlagen — der Avers 
zeigt sein Brustbild im Profil mit der Umschrift ,, Joseph Zarli- 
nns" — der Eevers eine Orgel mit einigen daneben liegenden 
Büchern — darunter „Op. F. de L." — Umschrift: „Laudate eum 
In chordis**. ^ 

In die Zeit der Amtsthätigkeit Zarlino*s fallt auch die vom 
Dogen Niccolo da Ponte mit Dekret vom 4. April 1579 verfügte 
Eegulirung des Sängerchors von S. Marco, wobei natürlich Zar- 
lino wesentlich in Anspruch genommen worden sein wird. 

Zarlino's persönlicher Charakter zeigt sich als ein edler und 
liebenswürdiger. Bie Bücher seiner BibUothek bezeichnete a. B. 
Zarlino mit der Bdsohrift: ,,Hic Uber est presbyteri Josephi 
Zarlini, amicorumque", und als ihn 1679 sein gelehrter Freund 
Giov. Vincenzo TMnelli in Padua um eine werthvolle Handschrift 
der Werke des Guido von Arezzo ersucht, bethätigt er jenen 
Zusatz — schreibeud: „se ne servira al suo commodo, — dispona 
delle eose mie come se i^sero sne" — und bedauert^ den „Ottone" 
(Oddo's Dialog?) nicht mitsenden an können: „mi scappb dalle 
man! per haver havuto a fiure con pcrsone di poca fede". Auch 
jene Supplik der Bürger von Chioggia ist ein schönes Zeugniss 
für Zarlino. Und selbst Vincenzo Galilei, welcher als Gegner 
Zarlino's auftritt, nennt ihn: „buomo essemplare di costumi, di 
vita et di dottrina". ^) 

Wenn die Zeitgenossen, wie Francesco Sansovino, toU des 
Lobes sind: „Zarlino — il quäle nella teoria e nella composizione 
h senaa pari'' (obschon gleichzeitig in Eom Palestrina lebte!), 
•wenn ihn Bettinelli im überschwänglichen Elogio-Styl ,, einen Ti- 
zian, einen Ariost" nennt, und noch der gelehrte Doge Marco 
Foscarini (1762—1768) — um nichts richtiger — meint: „il 
noetro GioaeSb Zarlino, famoso restanratore della musiea 
in tntta Italia*' so mnss es an£Eallen, dass wir von aemen 



1) Zadino selbst beruft sieh auf diesen Aasspraeh(Sopp]im. mos. III.2). 
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bewunderten Compositionen so äusserst wenig besitzen. Die längst 
■ausgeplünderten Hnaikiebiiliike Ton 8. Mveo enthalten von ihm 
keine Note. Was in seinen iheoretiBchen Werken als Beispiel 

eingeschaltet ist, dient Lehrzwecken und gewährt keinen Mass- 
s'tab. ^) Das Liceo filarmonico in Bologna besitzt handschriftlich 
eine vierstimmige Messe, Im Druck gab sein Schüler Philipp 
Usberti 15G6 bei Fr. Rampazotto in Venedig „Modulationen sex 
vocum" heraus. Eine Antiphone daraus „Virgo prudentissima" 
nahm Paolned in seine Prattiea di Gontrappunto auf — in Eie* 
sewetter's Sammlung findet sich deren Partitur. Hier zeigt sieh 
der würdige Schüler Willaert's in selir bedeutender Weise — 
das Kirchenmotiv des Magnificat liegt zu Grunde, zum dreistim- 
migen Canon, in gerader und verkehrter Bewegung entwickelt, 
wozu die drei andern Stimmen sinnreich und elegant contrapunk- 
tiren. Der Styl ist Überall im Wesen der niederländiseke, wie 
ihn Zarlino von seinem Lehrer Willaert flbemommen. Eines 
Magnificat ,,a tre Chori spczzati" — also niederländisch-venezia- 
nischen Styls im Sinne Willaert's — gedenkt Zarlino in den Istit 
harmoniche. 

Von der Existenz der gleichzeitigen römischen Schule scheint 
Zadino gar nichts zu wissen; von den Musikern in Born erwähnt 
er blos ,,Morale Spagnnolo** gelegentlieh. Die Heister, welche 
er ritirt, sind (nebst seinem Lehrer Willaert) Ocheghen (sie), 
Josquin, Isaak, Pierre de la Rue, Cyprian de Rore, Johannes 
Motone (Mouton), Jacchet, Verdelot, Lupus, Gombert. Man sieht, 
welche Tonsetzer für ihn von „cl assischem Ansehen und Gehalt" 
waren. Im Vergleiche zu dem, was gleichzeitig in Rom, ja was 
in Venedig selbst dnreb Andreas Gabrieli, dem ersten edift-Teiie- 
zianischen Meister, geleistet wurde, erscheint Zarlino als ein Zu- 
rückgebliebener. ^) Entschieden wichtiger als die Reste von Com- 
Positionen Zarlino's, welche -^vir noch besitzen, sind für uns seine 
musikalischen Schriften. Als die Elemente, aus welchen sie zu- 
sammengesetzt sind, kann man bezeichnen: antiquarisch-gelehrte, 
physikalisclie, akustische und mathematSsche, bistorisirend-iheorie- 
tisehe, pbflosophisch-Ssthetisclie und endlich spedfisch musikdiseh 
-auf den Tonsatz abzielende. Die antiquarisch-gelehrten befassen 
sich, wie natürlich, vor Allem mit der antiken Musik und dem, 
was im Alterthum mit ihr in irgend einer Verbindung stehen 
mochte. Zarlino's gründliche Kenntniss der lateinischen und grie- 
ebiseben Sprache gestattete ihm eingehende Quellenstudien; all- 
überall zeigen sich die Spuren vielseitiger, grttndlicher Gelehr- 

l^i Ein kurzes, sehr kunstvolles, übrieens ziemlich steif leinenes Exem- 
pel aus den Istit. hami. HI, 66 hat P. Martini in den Saggio di Contr., 



2) Der Enthusiasmus Caffi's für ihn hat andere Gründe, als nuisi* 
kahsche. Ohnedies fehlte es Cafti dafür an jedem UrtheiL 
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samkeit ^) xmd einer wahrhaft imponirenden Belesenheit — wohl- 
gewShlte SteUen ans lateimschen und grieehlachen Dichtem, Phi- 
loflophen und Historikern zitirt Zarlino am liebsten im Otigfiiial 

— sie sind der kostbare Scbmuck seines Bucbes, denn er ver- 
steht den übeiTeichen gelehrten Appai-at sehr geschmackvoll zu 
ordnen und schreibt selbst den oleganten Styl eines fein gebilde- 

* tan Mannes — ohne Phrasenwerk, ohne gewaltsame EÜeklstelleu, 

— nihig, klar, ventündig. Seine sahllosen Zitate maehen nicht 
den Eindruck schulmeisterhafter Pedanterie — • sie fägen nch in 
den Bedefloss des Uebrigen einfach und ungezwungen ein — 
zudem war man es vom 15. Jahrhundert her in Italien gewohnt, 
bei jeder passenden und nicht passenden Gelegenheit Aussprüche 
alter Autoreu auszukramen und Mythologisches ohne Ende so 
ohn e w d tflg e a 'als „bewdsvirkend*' einBomisehen wie das kart da- 
neben stehende Biblische. Als guter Theolog kennt Zarlino- 
seinen Hieronymus, Augustinus, Origenes u* ß. w. so gut, wie 
seine klassischen Autoren und nimmt sie gleichfalls in reichein 
Masse in Anspruch — als Italiener hat er Dante, Petrarca und 
Aiiost eben so genau inne, und so auch Sannazar und andere 
Autoren — er rühmt an entsprechender Stelle ihre Verdienste 
als tttchtiger literaturiiistoriker und enüehnt ihren Versen manche 
Glanzstelle. So nimmt sich denn sein Buch ans, wie einer der 
Prachtpaläste seiner Vaterstadt, wo farbenprangende Gemälde,. 
Seltenheiten und Kostbarkeiten aller Länder und alle gedenk- 
baren Herrlichkeiten von dem Reichthume des Besitzers Zeug- 
niss geben. ^) Glareau's „Dodekachordon" mit seiner autitj^uari- 
schen und sonstigen Gelehrsamkeit nimmt sich dagegen TttUig 
wie eine nordische Schulstube aus, „wo selbst das goldene Him- 
melslicht trftb durch gemalte Scheiben bricht*' — und doch ist 
auch Glarean ein im Sinne des Humanismus sehr gebildeter Mann 
und ein tüchtiger Lateiner und Grieche. Mit den mittelalterlichen 
Musikscribenten theilt Zarlino die Freude an geometrisch-regel- 
mässigen Aufrissen zur Erläuterung der musikalischen Intenralle 
und Zahlenproportionen, welche, meist sehr sierlich erfunden^ 



1} Bemerkens Werth istf was Zarlino (Istit. harm. I, 4) selbst sagtr 
«Essendo nato Thnomo a cose molto piü eccellenti, che non h il cantare 
0 Bonaro di Lira ö altre sorte d*istrainenti per satisfEur solamente al Senso 
dflU' udito, usa male la sua natura et devia del proprio fine» poeo eu- 
landosi di dare il cibo conveniente air intcletto. 

2) Z. B. latit.- harm. IV, 1. Selbst neugriechische Literatur kennt 
Zsrlino. In dem eben erwftbnten CSapitel ntirt er Vene von Konstantin 
Ifannasi. 

3) Noch passender vielleicht wäre der Vergleich mit dem berühmten 
Oablnev jenes nollindischen Anatomen, wo Skelette, Präparate und andere 

nicht eben angenehme Dingo zwischen funkehiden Erzstufen, künstlichen 
Blumen, ausgestopften Vögeln u. dgl. in zierlichster Grappirang aufge- 
stellt waren. 
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bald an Blumensteme, bald an das Masswerk gothischer Fenster 
erinnern. Wo die Lehre vom eigentliclien Tonsatzc beginnt, ver- 
schwinden Citate und Zeichnungen oder erscheinen doch nur 
«nmahnnweiBe — desto mchlicher treten jetzt die Notenbeispiele 
auf. Die ganse Idteratur mufflkaliBcher Lehrsehiiften hatte bis 
dahin niehto aufzuweisen, was nch mit Zarlino's Bfichem hXtte 
messen können. Neben der musikalischen und anderweitigen Ge- 
lehrsamkeit zeigen sich aucli wolil Stellen, welche den wohlden- 
kenden, Welt und Menschen kennenden, man möchte sagen: den 
weisen Mann erkennen lassen. Die „harmonischen Institutionen" 
schfiessen mit Worten, welche die „Benrtheiler" nnd die Eflnst- 
ler aller Zeiten behenigen sollten: „il gindicare h cosa molto 
diüficile e pericolosa , tanto piü , che si trovano diversi appetiti 
— — ne anco per iidir simili giudicij i musici debbono dispe- 
rare, se bene anco udissero costoro biasimare et dire ogni male 
delle loro compositioni ma debbono pigliar animo et confortarsi; 
poichi il nnmero de ^nelli, che non hanno giudisio k 
quasi infinito et pochi ri ritrovano esser qneUi, i quali non 
ei gindichino esser degni da esser eonnnmerati tr^ gli 
huomini prudenti et giudiziosi". 

Auch an ergötzlichen Zügen f'<'lilt es nicht; Zarlino schildert 
nicht ohne humoristischen Aerger die Unarten der Öanger, wie 
sie statt „aspro core e selvaggio e croda voglia" hOren lassen : 
„aspia cara e salraggia e cra£t Taglia*' — und wie manche In- 
strumentalisten ihren Vortrag mit Gesten begleiten, als tansten 
de zugleich nach ihrer eigenen Musik. ') 

Für die „Dimostrazioni harmoniche" hat Zarlino die Eiutliei- 
lungen in ,,Ragionamenti" statt in Bücher, und in „Proposte" 
statt in Capitel gewählt. £s bedeutet mehr als eine blosse Aen- 
demng der Beseichnung und steht mit der Dialogform in Zu- 
sammenhang, welche Zarlino diesem Buche zu geben für zweck- 
mässig erachtete, obschon für eine Schrift, welche mit Rechne- 
reien über die Ton Verhältnisse, mit Tabellen und Aufrissen an- 
gefüllt ist, schwerlich eine minder geeignete zu denken ist, zudem 
das stellenweise in den Text eingeflickte „disse M. Adriane ^ 
aggiunse M. Claudio'' — „dimandb di poi M. Desiderio'* ^) die Bar- 
stellung keineswegs belebt und Aber die unTermeidliehe Trocken- 



1) Istit. barm. III, 46. 

2) Zarlino Üngirt das Jahr 1562 als dasjenige, wo das angebliche 
Gesprfich gehalten worden. Alfonse yon Este kommt nach Yeneaig, be- 
gleitet von seinem Capcllmoistcr Francesco Viola. In der MarcusKirche 
txiSt der Autor mit letzterem und mit dem Organisten Claudio Merulo 
casammen. Alle drei machen einen Besuch bei Adrian WI^Mirt, wo sidi 
das Gesprieh ent.<:pinnt, welchem sich ein hinsnkommeader Freund Adiian's» 
Namens Desiderio aus Pavia, geseilt. 



Digitized by Google 



DiA ThaorelilBer und Ldmr Gioeelfo Zadino u. 8. w. 



415 



heit des Gregenstandes nicht liinüberhilft, obschon gerade letztereB 
Zarlino's Absicht gewesen zu sein scheint. 

Das dritte Hauptwerk Zarlino's sind die 1588 erschieueuen 
„SoppUmend mnaicali — nei quali d dichiarano molte eose eonte- 
nute ne i due primi yolumi delle Igtttationi et Dimostiatioiii, per 
easere State mal inteBe da molti, et si risponde insieme alle loro 
calonnie". Diese „molti", deren der Titel gedenkt, bedeuten 
aber einen Einzigen — nämlich Zarlino's ehemaligen Schüler 
Vincenzo Galilei, welcher nachmals bei der sich in Florenz 
Tollzieheudon Musikreform eine grosse Bolle spielte. Zarlino fühlte 
sieh durch 6a]flei*B 1581 in ilorens enchieaenen „Dialogo della 
Musica antica et della modema" verletzt, obachon der Autor 
gleich auf der ersten Pagina ihm und Glarcan das Compliment 
macht: ,,principi veramente in questa modcrna prattica''. Aber 
Galilei bekämpft Zarlino's musikalisches Lieblingsdogma — „che", 
um Galilei's eigene Worte zu brauchen, „il Diatonico, nel c[uale 
m. compone et eanta boggi, na il Sjntono del Tolomeo" — und 
er greift diesfalls Zarlino ansdriickfioh unter Nennung des Namena 
und Zitirung des 2. Buches, 16. Capitels der „Istitutioni hanno- 
niche" an. ^) Im Buche selbst erkennen wir an der gediegenen, 
klaren Darlegung den Verfasser der Institutionen wieder. Galilei, 
hitzig und rechthaberisch, machte seiner Gallo sofort in einem „Di- 
aeorBointomo alle operediMesaerGioseifo Zarlino diChioggia(1589y* 
Luft; er nimmt keinen Anstand, ach in Hohn und Schimpfreden 
auszulassen. Zarlino hatte jetzt Grund, seinen zehn Jahre firOher 
.geschriebenen Tractat ,,von der Geduld" zur Hand zu nehmen. 

Zarlino waiiflelte nicht mclir unter den Lebenden, als ihm 
an Giovanni Maria Artusi ein zweiter Gegner erwuchs. Die- 
ser Kampf bahn, der sich in Alles mengte und es liebte, zu lö- 
schen wo es ihn nicht brannte, gab 1604 bei 0. B. Bellagamba 
in Bologna eine Schrift gegen Zarlino unter dem Titel heraus: 
„Impresa del R. P. Giosefifo Zarlino da Chioggia, gia Maestro di 
Capeila dell' lUustrissima Signoria di Venezia, dichiarata da" 
u. s. w. Hatte Artusi doch für nöthig erachtet, den verscholle- 
nen Streit Nicola Vicentino's wieder an Licht zu ziehen und das 
Urdieil der damaligen Bicfater Ghiselin Dankert's und Bartolomeo 
Eseobedo ^ höherer Inatana** zu bestittigen. 

Zarlino kennt vollständig und genau, was das Alterthura, 
was das Mittelalter über Musik gedacht und gesagt, und ist in 
dem Sinne conserv-ativ , dass er diese Lehren einer ernsten Be- 
trachtung Werth hält, aber er ist auch der Mann mächtigen Fort- 
schrittes. Liest man seine „harmonischen Institutionen", so ist 
es fast» als durchwandere man eine der Städte Italiens, wo Rui- 
nen antiker FSraehtgebäude neben dem mittelalterlichen Dom, 



1) S. 6. 
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dem gothischen Palast stehen und aU* diesem die Benaiflsance, 
als Trägerin neuer Zeiten und Ideen, ilire glinsenden Bavwerke 
eingefügt hat. 

Die Musik gründet sich auf Zahl und Verhältniss wie der 
ganze Weltbau. ^) Wunderbare Beziehungen enthält besonders 
die Sccliszalil (1 + 2 -f- ^ == 6), sie birgt das Mysterium der 
CüüKuuauzcu in bewunderöwerther Ordnung, wie nachfolgender 
Anfiriss sofort klar su machen geeignet ist, der die ZahlenverhXlt- 
nisse der grossen Terz, der Qaarte, grossen Sext, Oetttre^ grossen 
Decirae, der Dnodecime, Doppeloctave» der grossen Septdecime 
nnd der Quinte über der Doppeloctave -?8i^uilicht ^: 




1) Istit. harm. L 12. „Mosica ^ Scienza, che considera i uumeri 
et le proportioni — dalla prima origfaie del mondo tutte le ooss aveal» 

^ Bio furono da Lui col numero ordinato". 

2) Zum Yerst&ndniss dieses von Zarlino entworfenen Schema halte 
man sich folgende Intervalle and Zahlen g^oiwiEtig: 




• » • » e 



Digitized by Google 



Die Theoxetiker und Lehrer Gioseffo Zarlino a. 8. w. 



417 



Ueberau hin deuten die geheimnissvoUen Beziehungen der 
Seehssahl; im Zodiaens amd je sedw Hfmmeliiiddien über dem 
Horizont und sechs unter dem Horiaont seohsfkeh ist cUe ISeh« 
tong des Kanmes: oben, imten, vorne, hinten, rechts, links — 
man zählt sechs Weltalter, und sechs Alter hat auch der Menscli 
(Infantia, Pueritia, Adolescentia, Giovinezza, Vecchiezza, Decre- 
pitä) u. 8. w. — mit Eccht nennen Manche die Sechs die Signa- 
tur der Welt (Segnacolo del mondo) — sechs Tonarten kannten 
die Alten: Dorisch, Phiygiseh, Lydisch, Mixolydisch, AeoHseh, 
Jonisch — sechs authentische Töne giebt es und sechs Plagal- 
töne. Die alten mystischen Spleloreieu mit der Zahlensymbolik 
sind also noch nicht vergessen ; während sie aber, wie wir sahen, 
im Mittelalter bei Aribo Scholasticus, Marchettus de Padua, Jo- 
hannes de Muris ^) eine theologische l'ärbung hatten , erscheinen 
sie bei Zarlino in philosophisehw. 

Die Töne entstehen durch Schwingungen; schlägt man eine 
tiefe und eine hochklingende Saite mit gleicher Stärke an, so 
sieht man deutlich, dass die tiefe langsamer, die hohe schneller 
schwingt — der tiefe Ton schwingt, was die Dauer betrifft, län- 

fer, der hoho kürzer aus, — die Schwingungen der Saite treffen 
ie Luft, entireder mit emer ,,tarditä de movimenti'* oder ,,ga- 
gUardamente e con prestezza** — ersteres bringt den tieferen, iet8> 
teres den höheren Ton hervor. Gewicht, Spannung, Länge der 
Saite sind für die grössere oder kleinere 2iahl der Schwingungen 
entscheidend. -) 

Die Intervalle werden einseitig und in allen Fällen rtick- 
siditlich ihres Consonirens und Dissonirens in voller harmonischer 
Geltung in Anschlag gebracht — die Quinte darf daher den 
nach wie vor streng verpönten Fall der Parallelquinten ausge- 
nommen — eintreten, wo sie mag — die widrige Wirkung ver- 
deckter Quinten wird überhört, weil thatsächlich keine Parallelen 
sichtbar werden. Verminderte Quinte, übermässige (Quarte bleiben 
geDüirliche Ungeheuer, . hei denen es grosser Vorsicht bedarf. 
Tigrini bringt folgende Beisipiele als „verwerflieh": 



Tristo procedere. 






Peggior prooedersw 


* 


' 1 "rff r 

-H-l ^ 




-O. 









1) Vergl. 2. Band, S. 212. 

2) Istit. harm. II. 11. 

Aabroi, Otsdiltthte der Huik. 17. 27 
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» 

- ' ri^' — 







Uaä Verwerfliche liegt darin, dass in den beiden ersten Exempefai 
die Hittelstiiiime, wllneiid ne gegen den Bass ttne Sexte badet, 
gleichsdtig snr ObentiBime in der Belation einer venninderten 

b £ 

Quinte (Quinta minore, do^ falsa) steht — nSmlieh^) e und ||e» 

g. e 

DaBS in beiden Beispielen der getadelte Zusammenbang ein richtig 
Torbere&eter, richtig aufgelöster Tersqnartaceoxd ist, weiss weder 
Tigrini noch Zacconi» welcher dieselben Beispiele in sein Bndi 
herttbeiljenomnien, weQ weder sie noch jemand Anderer wussten, 

dass es etwas gebe, was man einen Terzquartaccord nennt — 
die verminderte Quinte blickt mitten aus der Notengruppe heraus, 
basillskenliaft, und da ist es denn „contro ogni regola e dovere, 
ma anco cautandole fa brutissimo sentire." Die „modernen*^ Com- 
ponisten lassen sich, leider I ans eitler' Sucht' nach Neuem, sn 
solchen ürtravaganzen und groben FcLlcrn verleiten^); nur wo die 
Textworte eine besondere Härte der Musik fordern, wie in einem 
vierstimmigen Madrigal von Rocco Rodio, wo es heisst ,,molto 
amaro appaga", möchte dergleichen tolerabel sein. Tigrini corrigirt 
das „peggior procedere'^ dessen noch grössere Verwerflichkeit er 
in der Combination Yon Terminderter Quint und kleiner Sexte 
findet, in folgender Art, welche man unbedenUieh eine »yVer- 
Bchlimmbessemng** nennen kann: 



( 1 



i 



Dass der zweite terzenlose Accord sehr elend, leer und matt 



1) Zacconi wird in seinem Zorne gegen die Neuerer ordentlich witzig. 
Dem 42. Capitel seines dritten Baches Riebt er die Ueberschrift: „deU' 
U90 triste, u triste aboso d*a]cnm Husicl, che per mosbar al mondo nb- 
Telia musica. usaao le Quinte, e Saste minöri hi modo che non deb- 
bono usare'^ 
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klingt, bleibt unbemerkt. Und derselbe Meister Orazio Tigrini, 
•welcher hier Mücken seiht, verschluckt ohne Arg nachfolgendes 
•Kamel (und ZMbom 'mlk ihm): 



IffTf 



I 




(fl L ^ 





Die gräuHclie* 'Wirkung, das* widdichä^ilMrutissimo sentire" 
der Fortschreitung von der Octave zur reinen Quinte hören sie 
gar nicht — die Quinte ist ja „rein" — eine ,, Quinta pura e 
naturale" eine „consonanza perfetta", warum soll sie nicht frei 
eintreten' ditfen? Pees in der vorhergehenden Oetave eine ver- 
'sliecMitr-Sdiweflli^^Qiihite, eine wahre „anguis in herba'* lauert, 
(während doch schon Zarlino über diesen Punkt riehtig dachte^) 
ist ihnen gana gleichgütig, weil sie ihre Ezistena gar nioht ahnen. 

Für einen Passus wie folgenden P— — ^ 



9 aus der Motette 



,„0 altitudo divitiarum" von Cyprian de Rore hält Zacconi (Lib. II. 
c. 10) eine eingehende musikalische und ästhetische Rechtfertigung 
nöthigl , — „toccaudosi per afietto come cattiva, facci poi nuscir tanto 
piü bnona la Seeonda, della qnale la melodia n attende'f. 

Das alte AGastranen gegen die grosse Sext ist noch nnmer 
niefat fiberwunden; eine Fortschrcitung in der Oegenbewegung 
vom Einklangf! zur grossen Sexte dünkt Artusi unleidlich, eher 
ist die Fortschreitung zur kleinen Sexte zu dulden. Er sagt: 
„che non si movino le parti nel meto contrario dell' unisono alla 
iesta maggiore, per la molta aspresia, che. in tal con- 
[so'Ä'änsa si ritroya; ma dall* unisono alla'aesta minore pare 
che' manco offesa si senta, massime rincontrandosi Ii parti in teria 
maggiore.** 

fi>- 



-9- 



I 



Zacc. n. 1. 40. 

2) Instit. bann, m, Cai>. 36. Man sehe die dort angesetzten „Mo- 



TinMDtlTifltati":^ \ 



e c 



a c 
c f 



f c 
d i 



a d 
c g 



c g d g ^ 

6 C .1 I C U 

27* 
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Eben so feUerhaft ist es, auf eine Quinte die Sexte in ge- 
vader Bewe^g folgen su laMen, wenn die eine StinuBe fltnfen- 
weise mn einen Halbton, die andere um eine kleine Ten ßstt- 
schreitet: 

(mi) (jBDi) (mi) 



1) 



(fa) (Ä) 



Wohl mir des mi contra fii wegen I Schon froher lehrt 

nSmlich Artusi: „proibiscono a due vod i bnoni pntliei modemi, 
che si facci il mi avanti o dopo il fa per quinta, quarta et ottara, 
et cio perch^ fra le parti non si ritrova relatione, che aia har- 

monica: 

nel meto con faario. nel moto retto. 



— 



non si debbe ponere assolutameute la voce b figura cantabile del 
mi contra quella del fa in ottava, in quinta, in quaita, n^ a due 
j)h a piii Yoci.'* 



m 



^17 

Eine Parallclfortschreitung vollkommener Consonanzen zu 
•verbessern, genügt schon „ponervi di mezzo una pausa owero 
nna dissonanza" — eine Auskunft, welche die spätere Musiklelire 
bekanntlich verworfen hat, von der aber wiederum auch schon 
Zarlino nichts wissen wüL 



3s: 



I 



•9- 



-9- 



r ( 

Syncopationen verbessern verbotene Parallelen, wie denn Giro - 
lamo Diruta in seinem „Traussilvano" folgendes Exempel bringt: 



AsBonti et imitationi sopra ut re mi etc 



1) Artusi, Contrapp. S. 33. 
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Die Bewegung der Stimmen ist nach Artusi eine gerade 
(moto retto)> dne Qegenbewegnng (nu contrario), eine Seilen- 
Dewegong (moto obliqno) — aiso gans wie in nnaerer modernen 
MnsiMehre. 

Der Contraptinkt ist einfach oder doppelt. Tigrini giebt 
ttber letzteren eine Erklärung, welche noch heut Giltigkeit hat 
~ auch schon Zarlino giebt eine ähnliche, aber minder präcis 
aiuammengefasste, mehr im Detail hinein erlftutemde. ^ 

Yon dner eigentlichen Acoordenlehre kann nach dem ganzen 
Stande der Wissenschaft einstweilen keine Bede sein, obschon man 
Accofde seibet gar wohl keumt wad gans richtig su behandeln weise. 

g 7 7 

Dass aber zwischen Tongruppen, wie z. B. e g c irgend ein 

c e g 

Inneres, sie als snsammengehSrig kennzefehnendea Band bestehe, 

weiss und ahnt Niemand, oder es wird doch der Schwerpunkt 
irgendwohin anders gelegt, als wo er wirklich ist. Es werden 
nämlich immer die Intervalle einzeln und selbständig in Anschlag 
gebracht. Aus dem Terzsextaccord und Quaitsextaccord hebt 




z. £. Zarlino speciell die Quarte heraus ^ g "" -^ — } sie also 

I 

ist hier das Gemeinsame, nicht aber die gemeinschaftliche Ab- 
kunft beider Zusammeuklänge vom Dreiklang durch Umkehrung, 
was selbst Zaarlino*s Scharfblick gar nicht bemerkt Die Quarte 
▼on der kleinen Ten begldtet (dn Seztaccord von einem Dw- 
dreiklang, wie wir sagen) klingt trefBieh weniger ist die Be- 
gleitung mit einer grossen Terz zu empfehlen (aJso der 

fieztSfieord von einem Molldieiklaiig ! — z. B. 





; |. Das Umgekehrte gilt, wenn die begleitende Terz 



Buona MigUore 



der Quarte oben aufgesetzt wird |^^ p ~ g "J~^ j. Ist aber die 



d. i. (2) ... 

oben a&^geselzte Terz eine kleine, ^sempre s'nd&a qnalohe effatto 
tristo** — (abo z. B. Warum klingt aber die kleine 



1) un rimesso, ower ridetto di quello che fa detto prima nell' acuto 
Over nel grave, col eambiar le parti, e fiur ehe oneDOj che giä disse il 
grave dicni Tacuto — e quello che disse Tacuto aichi il ^TO. 

2) Instit hano. HL. cap. 56 „dei Contrapunti dopptj". 
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Ten unter der Qnarteliesserals diegroflse? Antwort: wdlin den 
natürlichen Zahlenproportionen dar LitenraUe dieselbe Ordnung 
ernchtlioli wird. (Nämlieh so: . 

■■ ^^^^^^^^^ 

^ ^ kl. Terz ^ Quar t^ 

Das ^ auf 7 ist bekanntlich nicht ganz rein und kommt 
nicht in Anschlag.) — ,,Si vede", lehrt Zarlino, ,,chc tlopo il se- 
midituono, contenuto tra <^uesti termini 6 et 5 begue iuimediata- 
mente.la DiateBaaron, posta tra qnesti tenmni 8 et 6.'* C^ana 
anden bei der grossen Tets! ,tUa'\ flüirt Zarlino £nrt| „qnando 
h aecomodata col ditono, non puo far quello effetto , perönd non 
sono poste insieme sccondo l'ordine naturale de cotali consonanzc ; 
anzi sono aggiunte insieme in un ordine accidentale ; perchö non 
si trova nell' ordine nominato, chel Ditono sia posto.senz' alcun 
jnezzo ayantii la Diatessaron; la ende essendo queste due <;on-^ 
Bonanse ' accomodate l%na döpo Taltta eontra la lorö natura^ 
essendo posta nelT acnto quella, che doverebbe esser coUocata 
nel grave et nel grave quella, che doverebbe tener Tacuto; de 
qui viene, che i suoni, che nascono dalle corde Ordinate in tal 
maniera suuo men grati all' udito de quelli, che nascono dalle 
corde tese secondo i lor gradi naturali." — ^ » T' ; ! 

Als gegen das Jabr 1600 bin in ElOrens die noese Wen- 
dung der I&ige eintrat and ein- gans nener HniikBtjr^ auf. antike 
Anschauungen baairti ins Xieben gerufen werden sollte, war im 
Hause Bardi, von wo aus die Reformbeweg;ung ihren Anfang 
nahm, Jedermann Theoretiker und fast Niemand schaflFender 
Musiker. Air den gelehrten Herren , welche in . Sendschreiben, 
Dialogen und Baggionamenti ihren Ideen lllier Kndk Ansdmck 
gaben, standen TorlXnfig dgenlücb nur Jacopo Pen und Giolio 
Caccini als Leibcomponisten zur Seite, welche den ä^theliseben 
Ideen der gelehrten ,,Camerata" eine praktische Nutzanwendimg 
abgewinnen mussten. Die eigentlichen Kunstregöln und Formen 
des Tonsatzes wurden dabei kaum berührt, oder vielmehr sie 
wurden einfach durch ein Machtgebot ausser Kurs und durch 
SebmSbnngen nnd Ißstreden ausser Credit gesetst — so wüt de' 
aber unentbehrlich blieben, als etwas beinahe SelbstverstiEndliebes 
angesehen und obendrein in den antik griechischen Talar gesteckte 
Musikalische Declaraation, Verhältniss des Worttextes zur Musik — 
das war der eigentliche Gegenstand, mit dem sich die Theorie 
befasste. Sich dabei auf mustergiltige Werke zu berufen, wie 
weiland Tinetons, Glarean, Aron u. s. w. gethan, war mribnn- 

1} Istit. barm. III. 60. In quäl maniera la quarta si possa porre* 
noDe CompositionL 
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lieh, wtil die mnstergUtigen W^rke dnetweilen noch gar nicht 

existirten. Erst nachdem Cacdni, Peri und Montevcrde eine 
Anzahl von Compositionen neuen Styls geliefert, trat G. B. Doni 
als theoretischer Schriftsteller im grossen Style auf — nicht nur, 
dasB er das Programm aus dem Hause Bardi weitläufig in zahl- 
reichen, zum Theil umfangreichen Tractaten bebandelte , er tbat 
es ancb unter Berufung auf Cacdni, Pen, Monteverde und 
unter Anffihrung passender Notcnhcispiele aus iliren Tonwerken. 
"Was dem neuen Styl theoretisch im höchsten Grade Noth gethan 
hätte: eine gut entwickelte Accordlehre, eine Lehre vom musika- 
lischen Periodenbau, eine Modulationslehre, eine Lehre über Be- 
gleitungsformen — das alles fiel weder Doni noch einem Andern 
auch nur im Traume ein. Erst lange nachher, als die Praktiker 
alle diese Dinge gefanden, stellte sich (wie gewöhnlich) die 
Theorie ein, prüfte, forschte, begründete — und gewann aus 
der ihr fertig vorliegenden Anwendung die von ihr zu schaffende 
Rrgel, damit künftig diese letztere die Anwendung regle und 
leite. Wie bei allen lief ormen, welche sich nicht Mediich im 
Wege allmählieher ürnftaltong» BOndeiii ta Folge einer nllltsliehflB 
Eriegserkläning gegen festb^^rllndete, scheinrar unersdittterliche 
Zustünde vollziehen, war die Thätigkeit der Florentiner anfangs 
mehr ncgirend, ihr Styl polemisch — was sie aber an Stelle des 
Zerstörten setzen sollten und wollten, das schwebte ihnen einst- 
weilen als Ideal in noch sehr vagen, unbestimmten Umrissen vor 
— der pontive Punkt darin war blos die Sehnsucht nach einer 
Wiedergeburt der Musik im antiken Sinn und womöglich in an- 
tiken Formen, über welch* letztere die gründliehsten Forschungen 
angestellt wurden, ohne viel andere Ausbeute zu gewähren, als 
gelehrt-antiquarische, aus welcher für die Hauptsache, fttr die 
Musik, so gut wie nichts zu gewinnen war. 

Gleichzeitig aber traten Theoretiker auf, welche, unbeirrt von 
denFlorentiner Mnsikmandaten, dort weiter Imnten, wo Zarlino auf- 
gehört: derBologner Giovan Maria Artusi, Orazio Tigrini 
aus Aiesso, Scipione Cerretto aus Neapel, Fra Lodovico 
Zaeconi aus Pesaro u. A. Ihre Arbeiten sind meist sehr tüchtig. 
Zacconi's „Prattica di musica" (erster Theil 1592, zweiter 1622) ist 
sogar ein ganz ausgezeichnetes Bach. Grundgelehrt sind sie 
alle, dasu eonservativ. Der Gontrapunkt, welchen die Floren« 
tiner kaum neaatOL können, ohne in erbitterte Aufregung bu ge- 
rathen, bildet für ne den äanptgegenstand. „Man wird nur dann 
ein tüchtiger Oomponist, wenn man seinen tüditigen Gontrapunkt 
versteht", meint Zaeconi. ^) 

t) — qnei volontarosi giovMii, pratticando la Musica, et in ean- 
tarla ne pigliano gran guato e piacere, bramano di Scolari diventarper- 
fetti compositori; e perche questo non si fa, se non per via di con- 
tn^unto sodo e bueno n. s. w. t^ttiea di mos. Parte EL Lib. i, eap. 1.) 
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Der (>>ntnpiiiikt bildete aber eine Art von Gebeimlebie, 
weldie von den Compouisteii bewahrt, geflbt, anch in mündlichem 

Unterricht einigen bevorsnigten Schülern mehr oder minder voll- 
ständig mitgotheilt, in keiner Weise aber in Lehrbüchern für alle 
Welt ohne des Meisters persönliche Dazwischenkuuft zugänglich 
gemacht wm-de. ^) Als Costanzo Porta 1595 zu Padua in einem 
Buchladen den ersten Theil von Zacconi's ,,Prattica di muaca" 
aah, sagte er m Beinen anwesenden Sebülem: „nieht für tausend 
Ducaten hätte ich alle die Geheimnisse an die Ocffentliehkeit 
gebracht, welche dieser Frate da preisgiebt". Was verspricht 
aber Zacconi nicht gleich auf dem Titelblatt: „Contrapunti sem- 
plici et artificiosi da farsi in cartella et alla mente sopra canti 
fermi, e poi mostrandosi come si faccino 'contrapunti doppij d'o- 
bligo e con consegaenti; si mostra finalmente eome si eontessino 
piü fbgbe sopra i piedetti canti fermi et ordischino cantilene a 
dne, tre, quatüo e piü voci^^ Die Lehre aoU so deutlich, klar 
und leicht fasslich gemacht werden, als nur immer möglich ist — 
ja Zacconi wünscht durchaus, die Lehrmeister überflüssig zu ma- 
chen; der Schüler soll, wo nötbig, durch das Studium der Bücher 



lesen soll er, Beiehrang in den Büchern suchen — viele gute 

Bücher soll er anschaffen und oft soll er sie lesen, und zwar 
nicht obenhin, nicht flüchtig, sondern mit aller Aufmerksamkeit 
und mit dem festen Vorsatze, sich das volle Verständniss der- 
selben zu erringen ; die Notenbeispiele soll er in Partitur setzen 
und dann genau studieren. Er soll fremde, tüchtige Composi- 
tionen in ein Notenbuch auf solche Art eintragen und oft aur 
Hand nehmen, dabei aber nicht das erste beste aufgreifen , son- 
dern Compositionen wählen, die etwas besjmderes enthalten („che 
sono fatti con quaiche particolar segreto**) — freilich s^ es an- 



1) ,.fin qtii moltii Mnsici, piik cVeeodleiiti, morendo quel tanto 

che sapeano, piii tosto si sono voluto portarlo in sepoltura, che lasciarlo 
in schttura ad ognimo che ue Thavease volato hayere. lüt i yivi, ch'aacor 
fri di nd dimonno. attresi tenendosi ia dö il megUo in saeoöocia per 
ancor loro forsi far il simile, se nc serrano solamente in alcune occasioni, 
senza che la commnnanza de Scolari ne habbino punto da participare". 
(Zacconi a. a. 0.) Also nicht einmal aUe Schüler wnrdm eingeweiht! 
Und kaum Einer vollst&ndig — Zaeeini sagt: „a ninno pero gl* hanno 
dati integralmente, come poteano per servarsi appo di loro, come si dice 
per proverbio, quiedcht' colpo magistrale, per potersene poi a luoco e 
tsmpo in occasion servire." 

2) „Per mille ducati io noa haTerei dato fnori i secreti, ch' ha dato 
questo frate!" (a, a. 0.) 

8) — „metto nellc mani altrui, non ad altro fine certo, se non per 
dar aiuto aa ogni scolare di questa mnsical professione. e far che sonza 
mastro, sto per dire, si possi annoverare &a i piü rari e celehri composi- 
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fänglich eine langweilige Sache, fremde Arbeiten in Partitur zu- 
sammenzuschreiben, aber der Nutzen überaus gross, der Schtßdr 
findd da Dinge, irdebe kein Leluer lehrt. 

Artud eaeht das Studium des Contraptmktes dadurch zu er- 
leichtern, dass er sein Buch „L'arte del Contrapunto" (Venedig 
bei Giacomo Vincenti 1598) in eigenthümlicher Weise tabellarisch 
anlegt. Weit entfernt von der Casuistik weiland Tinctoris* sucht 
er die Lehre möglichst gedj-ängt und überschaulich zu geben. 
T3g]im*8 „Oompendio deBa moiiea'* (1588) srt eSa ttmCer UaM 
Iielirvüvlfags. 

Die Tonlehrer hatten vor Zldino ihre Bücher zum grossen, 
ja zum grössten Theil mit Dingen gefüllt, welche doch nur als die 
Vorschule für den wirklichen Tonsatz gelten können — sie sind 
recht eigentlich musikalische „Proscholoi". Die Lehre von den 
Intervallen, von den Tongeschlechtem , den Kirchentönen, die 
SdnÜBation, die goidoiuBclie Hand, die mnsikalisehe Selaift in 
Note und Taktzeichen, dazu unendliche Intervallen-Rechiiefei^ 
unendliche Takt-Proportions-Rechnereien, welche praktisch so gut 
wie werthlos sind — das fand der Scholar, wenn er nach dem 
Eathe Zacconi's dort etwa Belehrung suchte. Tinctoris hatte in 
seinen Büchern über den Oontrapuukt wenigstens einen ehrlichen 
Anlauf som eigentHdiea Tonsalz genommen, — - Glarean gab 
Meisterstücke — das Beste aber und so ziemlich Alles mnsste 
doch der Lehrer thun. Die Tonlehre nahm jetst eine ganz an- 
dere Gestalt an — ZarHno trat auch hier epochemachend ein — 
ganz neue Capitel stellten sich ein. Manches von der alten Lehre 
erschien jetzt als Gerümpel, Wirklich dachten die Lehrer au Ver- 
einfachung, und selbst die geheiligte Solmisationy die nnantastbare 
gtudoniache Hand worden jetst gelegenllieli in Frage gestellt. 
Adriane Baneliierl rSth, zu den Ghudoaischen sechs Sylben 



eine siebente zu setzen: „ba" für fa ^ ^^g— und„bi" für mi fe^^^ 



wodurch die Kothwendigkeit einer Mntinmg beseitigt ist. ^) Ein 
Musiker der Münchener Hofcapelle fQgte, wie Orlando Lasso dem 
Padre Zacconi erzählte, zu gleichem Zwecke die Sylben „si", ,,ho" 
ein. So gross wai- aber die Macht der Gewohnheit, dass Orlando 
meinte, es habe sich lächerlich ausgenommen, wenn jener nach 
seiner neuen Art solfeggirte vnd mitten unter den vertraaten StI- 
ben des nt re mi n. 8. w. pUMslich das „si" nnd „bo" lant wurde. 
Zacconi nennt den Erfinder Don Anselme Tiainon^o — es 
war also wohl ein Belgier. Noch weiter ging der Capellmeister 
des Domes in Bassano (um 1590), Don Gramatio Metalle, 



1) a. a. 0. Lib. IH. cap. S», 34. 

2) Gart mus. Frattica 2. 
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weleber bewies, „dass maa die gittssten Singestflcke ohne Anwen* 

dung der Guidoniscben Hand ausfiiluren könne, jene also über-, 
flüssig sei". ^) Bald darnach, 1620, machte der Spanier Pedro 
de Urena den Vorschlag als siebente Silbe „Ni" einzureihen, ^) 
Ericeiis Puteanas hatte schon 1599 mit seiner „Pallas modu- 
lata" einen Angriff auf das Guidonische System gemacht. So 
gross aber war jdas Ansehen des HerkÖmmHchen^ dass noch im 
18. Jahrhundert für und gegen die Solmisafion gestatten wurde 
und der kais. Hofcapellmeistcr Job. Jos. Fuz sie gegen Matthe- 
son*s Angriffe brieflich in Schutz nahm, wie er denn von Wien 
am 12. Januar 1718 schreibt, dass „in diesen Landten wegen 
der Beschwerlichkeit der Aretinischen Sjlben sich niemand be> 
klaget,, sondern im Oegenthaill deien gutte WibUimig iSelieh 
zu G.ehör koiomet: indeme aOhir Knaben von 9 tnnd 10 jäuem 
zu finden« welche die schwäriste Stttckhe all improviso wekh 
singen, welches ja nit sein kunte, wan die Aretinische Erfindung- 
so voller Jammer und Ellend wäre; auch bleibt man in Italien, 
alwo ohne widerredt die vornembsten Singer hervorkommen, noch 
immer hej dieser methode" u. s. w. ^) Was Wunder, wenn hun- 
dert Jahre vorher Zacconi von solchen fiefoimen nichts hdren 
wül; 6anehieri*s „bi — ^ba** hat ganz und gar nidit seinen Beifall: 

„Chi lascia la Tecchia per la noTa 

piü dl quattro volte ing^nnato si troTa** 

und Metallo's Auseinandersetzung findet er zwar „molto dotta, 
ingegnosa speculativa e bella" — aber nach diesem den Wider- 
spruch in echt italienisch höflicher Weise einleitenden Lob meint 
er selbst: „che la mano musicalc antica, ritrovata dal predetto 
P. Guido, detto anco Qnidone, con le sne ecale natondi, grnve, 
acute e sopracnte, sono e saranno sempre Tottime porte e 
vie da condurre ogni cantante, che brami di cantar per via di 
ragione al desiato finc di saper ben cantare e solfiggiare". Zac> 
coni war, wie man sieht, kein guter Prophet. Er ärgert sich 
auch darüber, dass Banchieri die Ligaturen der alten Mensural- 
notiemng ftir eine sehr Itberflflssige und für eine schwierige Sache 
erkläit ; „gebt Adriane kein Geh&r*', ruft er warnend. ,3ie sind 
nicht Überflüssig; denn wenn die Modernen sie nicht gebrauchen, 
so haben sie doch die Alten für brauchbar erachtet, und sie sind 
auch nicht schwer; vier Kegeln genügen um sie zu verstehen"."*) 
Interessant ist die weitere Bemerkung, dass viele Sänger sie gar 



1) Zacconi Pratt. di mus. Parte II. Libro 1, cap. 10. 

2) S. „Arte nuova de musica'* von Caramuel da Lobkowidz. 

3) Mattheson hat die ganze, von seiner Seite mit höflichem Hohn, 
von Seiten des alten Fux mit Gereiztheit geführte Correspoadeaz in sei- 
ner ^Critica musica", 2. Band, S. läd u. f. veröffentlicht. 

4) Pkatt di m.. Faxte IL üb, I, cap, 12 und cap. 14^ 
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nicht mehr verstehen. ^) Wirklich bleibt fast nur die „Ligatura 



enm opposita proprietate^^ ^qgT . noch eine Zeitlang im Grebrauch. 

Gkmx tlherelnstimmend spricht deh aneh Pr&torius (1619) gegen 
aüe yerwickelten Ligaturen aoi, 'man soll sie durch Bhidimgs- 

bogen ersetzen, nur die eben erwähnte wünscht auch er um ihrer 
Bequemlichkeit willen beibehalten . ohnehin finde man fiir den 
Druck nur selten mehr die eutsprechendeu lYpen. -) Die Mu- 
siker aus der niederländischen Schule, welche als Greise die 
Wandlung der Dinge erlebten, aber, wie begreiflich, keineswegs 
hilligten, klagten hitter llher Neuerungen, von denen man in 
ihren Tagen nichts gewnsst. „E cosi eccone la scientia rnnsicale 
in ruina pw le molte eonfiisioni", sagten Orlando Lasso und Phi- 
lipp de Monte zu Zacconi, als sie 1593 mit ihm auf dem Beichs- 
tage zu Regeusb urg zusammenkamen. 

üebrigens schleppen sich die Lehrer mit noch sehr viel archai- 
schem Gepäck. Ihr conser^ativeB Wesen mag sich sum Theile 
auch dadurch erklHren^ dass sie fast Alle -"igeistliehen • Standes 
waren. Zacconi war Eremitaner, Orazio Tigrini Domherr in 
Arezzo, Art US! Canonicus in BolntiTia, Banchieri Olivetanermönch, 
der Neapolitaner Öcipione Cerretto hatte wenigstens einen Geist- 
lichen, Don Francesco Sorrentiuo, zum Lehrer gehabt. 

Wir finden daher noch lange Auseinandersetzungen über die 
Kirehentöne, deren jetst (unabhängig von Glarean) allgemein 
awÖlf angenommen wmen. 

Nono Tuono. _ Decimo Tuono 



Undecimo Tuono. Duodecimo Tuono (Zacconi). 



m 



Artusi erklärt das diatonische, chromatische und enharmoni- 
sche Geschlecht ganz nach den antiken Principien, welche beide 



1) — perehe questo e quel cantore uon haTondole piik ebe tanto in 
prattica non Tintende, o non le sa cantare (a. a. 0 ). 

2) Yeterum r^ola (prima carens cauda longa est pendente secnnda) 
enr observaii debea^ non Video, sed in ligatnia tarn dMOsndentsm quam 
ascendentem pro hrari asnper sine discrimine haibendam jndieo: praosar- 



Üm eom Ugaftura ista p jam ferne exokTeiü, et In efileinis tfpoipwphicis 

larissime reperiatur. Efi;o com Lippio, Haslero. 

8) Die Sänger hielten indessen oft an den alten adlt Ttaen ÜBSti 
worüber sich Zacconi beklagt (1, cap. 45). 
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leCttere mtesen "bisher noeK nieaiand angewendet habe. ^) Bs 
lal eine Beminiscenz an die antike Ploke, Petteia vu s. w., wenn 
Artnsi unter Bemfang auf „gli antichi" ähnlich gemeinte Kunst» 

ausdrücke einführt: ,,Conducimento (quando si trova un progresso 
ordinato), Kettitudine (quando una parte procede di grado in grado 
verso l'acuto), Bitomo (vice versa), Circoito (quando procede verso 
Tacuto per grado e ▼«se il giinre fer salto), Comptieamento 
(quando nel modo dl cantave ri ritrora una acambievole posira>iie 



deintervalli): 



Giuoeo (leHerata pereoasione fttta spesae vehe): 



Fermeasa (nna continuata atanone di yoce).** 

Die Frage nach dem Yerhältniss der Töne unter einander 
wirbelte überhaupt vielen Staub auf. Ptolcmäns — Didymus — 
Aristoxenos gaben vollauf zu denken. Francesco Patrizzi, 
ein Dalmatiner aus Cherso (1529 — , lebte in Rom, wo er 1597 
starb); entschiedener Platoniker, griff in seinem 1586 in Ferrara 
gedruckten Buche |,deUa Poelioa** etc. (H l>, 6, 7) die Touthei- 
lung des Aristozenoa sehr achaif an. Damit hetate er einen der 
hitzigsten Aristoxener gegen sich auf, den Tomehmen und sehr 
gelehrten Bologner Ercole Bottrigari (1531 — 1612). Dieser 
gab 1593 in Bologna ein ganzes Buch zu Schutz und Trutz sei- 
nes Aristoxenos gegen Patrizzi heraus: Patrizio, ovvero de' 
tetracordi aimoimi di Axistoaseno, parere e yera dimoatnaione''. 
Eine iweite Seluift Bottrigari'a ist ein ^ hetitelte: 

„il Desiderio, ovvero de^ concerti di varij stromenti musicafi'* 
(in Venedig bei Bicciardo Amadino 1594). Bottrigari gab die- 
sem Dialog als Autorsnamen das Pseudonym „Alemanno Benelli" 
— anagrammatisch gebildet aus „Annibale Melone". Der Titel 
SoB das Andenken eines Freundes ehren, welcher „Ghrazioso Desi- 
derio** hiess und ab einer der Interloeutoren anftrkt — ttnlieh 
wie in Vincenzo (JaineTs Dialog „Fronimo". ^) Jener Annibale 
Melone, ein Bologner von Geburt, Schüler Bottrigari's und mit 
ihm sehr befreimdet, erhielt das Manuscript des „Desiderio" vom 
Verfasser mit der Ermächtigung, es unter obigem Namen drucken 
zu lassen. ^) Scharfsinnige fanden aus dem Pseudonym trotzdem 

1) sino ad hora tengo, che non vi sia stato alcono, che Thabbi 

potto in prattica. no inteso, se oene molti si soao dati ad iatendtte d'hi^ 
▼eme fatto miracoli (Arte del Contrapp.). 

2^ Gerber irrt, wenn er angiebl, auch dieser „Destdario** sd eine 
gegen Patrizzi irerichteto Schrift. 

( 3) So erzählt Fantizzi ,^otiziü degli scrittori Bologuesi — II ad v. 
£roole Bottrigari. 
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den yiohtigeu Namen herauf; uud Melone hatte die Schwachheit, 
sich siemlich unverholeA als Autor des Boches zu geruen. Bot- 
trigari nahm das seinerseits ungemei nttbel — er liess 1599 ^) das 
Buch bei Bellagamba in Bologna nochmals drucken, mit dem Zu- 
satz „Dialogo deir illustre Cavaliere Hercole Bottrigari". Sollte 
man es glauben? Annibale Melone hatte die Stime, einen Ab- 
druck in MaUaud zu veranstaiteu, betitelt: „il Desiderio — dia- 
logo di Ansibale Melone; in Milano, appresso di Stampatori Ar- 
depiscopall 160 1". Der Bologner Musikgeleluto Giovan Mari« 
Artusi, welcher sich um dieselbe Zeit durch seine Polemik gegen 
Claudio di Monteverde unangenehm bemerkbar machte, erwies 
Bottrigari noch insbesondere den Freundschaftsdienst, dem Pla- 
giat Melone's eine Dedication an den Senat von Bologna voran- 
zustellen. Artusi gab überdies seinem Tractat „FArtusi^* etc. 
(1600) in einer zweiten Auflage (nach Hazznchelli 1603) „Consi- 
derazxoni musicali" bei, welche er gegen Bottrigari und dessen 
aristoxenisirende Lehren richtete. £n Texte des Buches giebt 
er dem Aristoxenos zwar das Zeugniss „Aristosseno acutissimo 
filosofo" — aber sein System selbst verwirft er und macht den 
„Erroro del Benelli'\ d. h. des Dialogs „Desiderio" bemerkbar. ^) 
Artusi Ist Anhänger des PtdemSns und tadelt auch das Sy- 
stem des Didymus, „che h pieno di molti ei importanü eirori". 
Mit Missfallen bemerkt er: „Ii modemi Theorici s' affaticano a 
investigare proportioni tali, che fra di loro siano eguali" — diese 
Stimmung nennt er- auch schon die „temperirte". *') — Das Wun- 
derbarste nach all' diesen Vorgängen ist aber wohl, dass Bottri- 
gari und Melone doch wieder gute Freunde wurden. Melone 
richtete eine Anfrage an Bottrigari: „Se le cansoni musicali mo- 
derne, eommnnemente dette Madrigali b Motetti d possono ragio^ 
nevolmente nominare di uno de tre puri e semplici generi anno- 
nici, e quali debbono esserle veramentc tali". Nämlich ob diese 
Compositionen diatonisch , chromatiscli oder enharmonisch seien. 
Also die alte Geschichte, mit welcher Nicola Vicentino 1551 un- 
nfitaen Linn gemacht Bottrigari gab seine Antwort — aber- 
mals in Dialo^rm: „ü Melone, discorso armonioo, et il Melone 
secondo — considerazioni musicali del medesimo sopra un di- 
scorso di M. Gandolfo Sigonio intomo ai Madrigali et ai libri delV 
Antica Musica ridotta alla fnoderna prattica di D. Nicola Vicen- 
tino, e nel hne un discorso del Sigonio'^ (Ferrara 1602). So wurde 
Nicola l^centino abermals auf den Schau- und Kampfplatz ge- 
schleppt» von welchem er ein halbes Säculum früher ohne son- 



1) Die Jahreszahl sieht wanderlieh so aas: MDIC. 
21 Fol. 81 p. V. and fol. 82 p. v. 

3) — ne ^ maraviglia, se tanti instromenti da (de) piatici sono tem- 
perati in qaesta nianiera (foL 32, p. v.). 
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Gerüche Siegestropbäen abgezogeu war. Wer Messer Gaudolfo 
Sigonio gewesen, wacher' Uer auch stf Worte kommt — darüber 
bleibt Qua die Gesefaichte die Aatiroit echnldig. 

Vieles von dem, was den Theoretikern jener Zeiten hart 
und widrig klang, wendet unsere Musik unbedenklich an; Vieles 
dagegen, was jenen gut und trefflich schien, bleibt fiir uns we- 

gen entschiedenen Uebelklanges verboten. Das musikalische Ohr 
at ako' (gani wie Riehl in einem geistvollen Aufsatz Air das 
lattdichafUiehe Ange nachgewiesen) seine Ck>nYenieniV es kann 
'dahin eripgen werden , dieselbe Tonfolge, denselben Zusammen- 
klang so oder anders zu hören* Könnten sich Artusi, Zacconi, 
Tigrini u. s. w. in unsere Concertsäle, unsere Opernhäuser setzen, 
sie müssten das, was sie dort zu hören bekämen, für musikalische 
Gräuel erklären. * 
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Claudio Mcrulo's glänzende Erscheinung hatte die Orgel- 
kunst in Italien aus dem Zustande der Halbentwickelun;;^ erlöst, 
in welchem sie sich bis dahin befunden hatte — die Organisten 
Italiens behaupten jetzt den Kang wirklicher Künstler, während 
die deutschen ,,0rgel8c]iläger'\ dieser derben Bezeichnung ent- 
sprechend^ noch lange eben nur das, allerdings auch respectable» 
Bild braver Uandwerker und schliditer Diener der Kirche dar- 
boten. Die Claviatur, auf welcher sie noch wie mit I^Iechhand- 
schuhen herumtappen, wird für ihre italienischen Collegen der 
Tummelplatz glänzendjer Virtuosität. Merulo findet Geistesver- 
wandte, vieUeieht direcrta, aber gMcUiche Nachahmer seines Styls, 
wie OttaTxo Bariola, Organist der Kirche Madonna di S. Celso 
in Mailand, dessen f585 erschienene „Ricercate per snonar d'or- 
gano", denen 1594 vier Bücher „Capricci owero Canzoni" folgen, 
sehr ausgesprochen denMerulo-Styl zeigen. Als Merulo's Nachfolger 
auf der ersten Orgelbank von S. Marco in Venedisr orsclieint seit 
1. Jänner 1585 kein Geringerer als Johannes Gabrieli, dessen 
Oheim Andreas gleichzeitig — und schon an Merolo*s Zeit — die 
zweite Orgel inne hat. An die beiden Marcusorgeln knfipfen 
sich im Ltanfe des 17. Jahrhunderts glänzende Namen, wie Fran- 
cesco Cavalli, Giambattista Volpe - Rovettino, Pier 
Andrea Ziani, — auch Giuseppe Guammi, vorher in Mün- 
chen, dann Organist am Dom zuLucca^), war einige Jahre lang 
Orom 30. Oktober 15S8 Hb 1595} Organist der sweiten Orgel in 
8. Marco» während Johannes Gabrieli noch immer die erste Ter- 
sah. Daneben eine grosse Anzahl anderer Oi^gamsten der Mar- 
euskirche, denen „die Nachwelt keine Kränze flicht'* — wie 



1) Ein Passus Jean Paul's, welcher hier so trefflich passt, dass man 
mir das Plakat verzeihen wird. 

2) Zarhno (Sopplim. I, 3) sagt von ilim: „(il) molto gentile M. Gio- 
seffo Guammi, eccellente compositore et suonatore suavissimo d'Organo". 
Es fragt sich aber, wie viel bei dieeem ürtbeil als Höflichkeit in italie- 
nischer Weise in Abzuff zu bringen sein möchte — denn Zarlino gedenkt 
an dieser Stelle einer mm aus Lucca von Guammi übersendeten mu^ka- 
lischen Antiquität 

AmiPro«, Q«««IUoht« dwr Xulk. IV. 28 
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Paolo Ginsto da Cattello (1595), Giampaolo Sayii (1612), 
GiambattisU Grillo (1619), Carlo Fillago (1623), Giam- 
battista Berti (1624), Massimiliano Neri (1644) n. A. m. 

Dass wir von diesen wackeren Männern kaum mehr kennen, als 
ihre Namen und — Dank dem Archiv in Venedig — die Tage 
ilirer Anstellung und ihre Jahresgehalte, darf uns nicht beweg:en, 
sie für geringe Musiker zu halten — die Organistenprüfuug in 
Yeneclig war, wie wir wissen, streng. Adriano Banchieri nennt 
in der ans S. Elena in Venedig datirten Vorrede seines „Organe 
saonarino" neben Johannes Gabrieli wie einen ebenbürtigen Mei« 
gter auch Paul Giusto. ^) 

Der Organist musste sich besonders durch die Fertigkeit 
hervorthun, dem Augenblick gerecht zu werden, ein Thema prä- 
ludirend dnrchanfilliren aneb wenn kein Notenblatt ibm lag, 
die Pansen des Gesanges passend aossoflillen, sieb naeb Bedfin- 
niss bald länger, bald kürzer in Passagenwerk zu ergehen, die 
Singer solid und sicher zu begleiten. Dergleiclien riss die Zeit- 
genossen oft zur Bewunderung hin — fiir uns, die Nachkommen, 
ist es verklungen und verschollen. Und selbst von dem, was wir 
noch besitzen, ist Vieles entstellt. Die deutscheu Orgler nahmen zwar 
in ibre Tabnlatnrbttcber Arbeiten der besten Meister Italiens anf^ aber 
„eolorirten" sie selbst nach eigenem Geschmack oder Ungesehinack. 

Schüler Merulo's war der Hinorit Girolamo Diruta ans 
Perugia, Organist in Gubbio, später in der Fischerstadt Chioggia 
bei Venedig — dem Merulo selbst das Zeugniss giebt: „ha fatto 
a lui et a me insieme singolare houore''^) und welcher in seinem 
1593 in Venedig ersebienenen, in Dialogfoim yei&ssten und 
dem siebenbfirgiidien Fürsten Sigismund Batbori gewidmeten 
Buche „11 TransÜTano" über die wabre Art schrieb, Gtgel nnd 
Cembalo zu spielen (sopra il vero modo di sonar organi e stro- 
menti da penna). In Rom finden wir Paolo Quagliati (um 
1600 — 1610), auch als Cembalist berühmt; in Ferrara Luzza- 
scho Luzzaschi, von Merulo als „erster Organist Italiens" 
gepriesen, von Vincenzo Galilei an den vier gr6ssten Huedkem 
der Zeit gezählt, wogegen Lelio Guidiccioni von ibm dem Pietro 
della Valle die wenig schmeichelhafte Schilderong machte: 
„er habe nicht einmal einen Triller auszuführen vermocht und 
die feinsten contrapunktischen Schönheiten plump und roh herun- 
tergespielt." Gabriel Pattorini aus Faenza (um 1600) erringt 
auä als kirehHeber CSomponüt Bobm. Florenaio Masebera 
ans Oremona ISsst als Organist in Biesda mit Voriiebe das neue 
Genre der Ganaoni franeesi (fngirte SXtse) bören. Bern ardin 



1) gl* ecosDeDtissimi Musici et Organisti neUa GMesa di S. 

Uarco, il Signore Gio. Gabrielli et Signore Paolo Giusto. 

2) Vorrede der ,,Canzoiii alla ärancese" (1598). 
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Borghesi, um 1590 Organist der Kirche alla Scala in Mailand, 
wild wegen Anmuth seines Spiels gepriesen. Alexander Mille- 
ville (geb. in Paris , gest. am 7. Sept 1589 als Kapellmeiator 
des Domes zu Ferra», 68 Jahre alt) gilt als ein für seine Zeit 
grosser Orgelmeister; sein in Ferrara geborener Sohn Franz 
Milleville wird Lehrer des Ercole Pasquini aus Ferrara (bis 
1614 Organist in der Peterskirche zu üom) und Girolamo 
Frescobaldi's. 

lAit dem Namen Frescobaldi beginnt die grosse, klassische 
Zeit des Orgel^ieles, — er ist meht blos ftlr seine Zelt, sondern 
für alle Folgezeiten eine bnponirende Bncheinung — und wenn 
seine Nachfolger Froberger u. A. ihn an Glätte überbieten, an 
Grossheit kommt ihm keiner gleich — bis man in der Fortent- 
wickelung der Kunst auf den Namen Bach's stösst. 

Die Merulo-Toccate bot, wie wir sahen, sehr bedeutende Ele- 
mente: polyphone SMtse yon trefflicher Fügung und glBnaendes 
Passagenwerk, — etwas ganz anderes, als das planlose Irrlichte- 
liren der deutschen Coloristen. Diese Elemente sind bei Merulo 
und seinen Nachfolgern noch in äusserliche und willkührliche 
Verbindung gesetzt; die massvoll und edel bewegte Polyphonie 
macht, indem die liechte oder die Linke des Spielers plötzlich auf 
einem Aecord breit Hegen bleibt, längerm Passagenwerk in der 
andern Hand Plats; die Passagen stocken dann wieder plötzlich 
nnd die Polyphonie ergreift das Wort, vm wieder von Laufwerk 
abgelöst zu werden, oder eine der Stimmen löst sich, während 
die andern ruhig und fest fortgehen, in Coloratur auf — und so 
fort. Diese Elemente gehörig zu sondern, gut zu gruppiren, im 
Einzelnen dturchzubilden, jedem seine gehörige Sphäre anzuwei- 
sen, die Gompositien sn einem genmdeten Ganzen, an einem or- 
ganisehcn Gebilde, statt bloss zn einem mehr oder minder ineo- 
härenten Haufwerk musikalischer Einfalle, musikalischer Einzel- 
Züge zu machen, war die nächste Aufgabe. Wo die Orgelmeister 
es wirklich versuchten, einen consequent durchgeführten Tonsatz 
in fugirten Stücken (Canzoni) zu schaffen, fiel Alles meist noch 
mager und trocken genug ans. Zudem bringt der im Thema stets 



von der andern kaum unterscheidet. An die Stelle «ärmlicher und 
magerer Formen kiäftige, lebendige Bildungen zu setzen — diese 
Notiiwendigkeit fühlten Manche — sachten ehrlich imd ei&ig Ab- 
hilfis, finden sie aber nicht, weil ihr Talent dafür nicht ausreichte. 
Zu diesen zählt Adriano Banchieri, welcher, ziemlich nüch- 
tem und reizlos in seinen Compositionen, dennoch ein so bedeu- 
tendes Mittelglied bildet, dass wir ihn| ehe wir uns zu Fresoobaldi 
wenden, kennen lernen müssen. 




28* 
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Adriano Banchicri war in der Stadt der mntikalischeii Oe- 
Idhisamkeity in Bologna, geboareii. ISn 1613 geseidmetes Büdniss 
(bei der dritten Ausgabe seiner „Cartella di Mndca") stellt ihn, 
laut Beischrift, als einen Mann von 46 Jahren vor — er bezeich- 
net sich selbst als Zögling Giuseppe Guami's. Er war geistlichen 
Standes — „Bolognese, monaco Olivetano" pflegt er sich zu nen- 
nen. Anfangs Organist in der Kirche „S. Maria in Regola" za 
Imola, wurde er es später in der Kirche ,,8. SOediele in Boseo** 
(eine OlivetanerkirGhe nebit Eloiter vor Porta 8. Mamolo nfiehst 
Bologna). Als sein Todeqahr giebt Mazzucchclli 1634 an. Er 
war ein tüchtiger Harmoniker, ein denkouder Thoorctilvcr , als 
Tonsetzer wie als musikalischer Schriftsteller gleich thätig — die . 
Zalil seiner Arbeiten ist Legion. Von den ernsthaftesten Kirchen- 
stücken bis zu den tollsten Poesen (seiner burlesken Nachall* 
mnngen des „Amfipamaaso" gedachten wir schon) , von grossen 
Werken (wie eine achtstimmige Messe, 1599), von subtilen Kunst- 
stficken (Canoni mnaicali, 1613), von den Mysterien der Solmi- 
sation, welcher er in einem ,,T)uo in contrappunto soj)ra iit re 
mi fa sol la, utile a gli figliuoli et principianti che desiderano 
praticare le note cantabili con le reali mutazioni" (1613) seine 
Huldigung darbringt nnd welcher er in der „GarteUa rnnsicale** 
dnreh Einschaltang einer siebenten Silbe ,,ba" für und „bi'^ 
föT \^ gleichwohl den Todesstoss beibringen will, bis za leicht- 
gefügten Madrigalen zeigt er sich als wahrer „uomo universale'* 
— wie man zur Zeit der Kenaissance sagte. Hier interessirt uns 
zuuUchst der „Organe Suonarino" (1605). Banchieri's Schrift 
(etwas über hundert Seiten klein Quart) kündigt ihren Zweck 
schon anf dem Titelblatte nnd dium nochmals mit denselben 
Worten in der Vonrede an: ,,entro qnale si pratica, quanto 
occorer sole a gli suonatori d'organo — in tutte le feste et solen- 
nitk deir anno". Also ein Noth- und Hilfsbüchlein für Organi- 
sten und insofern nicht ohne Interesse, als daraus zu ersehen 
ist, was der Kirchendienst von ihnen verlangte. Er wolle, sagt 
er, die Organisten hier nicht etwa sdiön nnd gelehrt spielen leh- 
ren — dflStir geben schon der ^Transsflyano*' des höchst tflchtigen 
Dimta (del sufficientissimo Diruta) genugsam Anleitung, noch 
wolle er etwa die Regeln des Contrapunktes erläutern, wofür 
schon Zarlino, Tigrini, Artusi, Ponzio und andere treffliche Mäuuer 
gesorgt. In der That giebt er dem Organisten Material, aber 
keine Anleitung — er giebt die rituellen Motive; etwas daraus 
sn machen bleibt die Sache des Orgelspielers. Lidessen Inringt 
er, als Zngabe, doch einen Anhang „otto Sonate a qnattro parti 
spartite, che saranno a proposito per il Graduale, Offertorio, Le- 
yatione et Post-Comraunione, quali Sonate sono commode per 
Bonare." Die Gabe ist dürftig ausgefallen — die Ueberschriften 
lauten allerdings stolz genug : ,^onata prima, Fuga plagale — So- 
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uata seconda, Fuga tripUcata — Sonata terza, Fuga grave — 
Sonata qnarta, Fuga eromatiea — Sonata qnmta, Fuga faannoniea 
— Sonata sesta, Fuga triplicata — Sonata settima, Concerto en- 
armonico — Sonata ottava in Ana IWicese" — und weiterhin 

eine zweite Serie: „Ingresso d'un ripieno — Fuga autentica in 
Ana Francese — Sonata in Dialogo — Sonata, Capriccio capric- 
cioso — Sonata in Aria francese, Fuga per imitazione" — es ist, 
als werde ein ganzer Schatz an Musik ausgekramt; aber der In- 
halt des Gebotenen üKllt neben den hochtönenden Namen kahl 
und ärmlicli ab — es sind kurze, embryonenhaft unentwickelte 
Sätzchen, deren Kürze Banchieri durch Repetitionszeichen und 
boigcschriebcne „da Capo" abzuhelfen sucht, magrer im E^ang, 
steif in der Führung, nichtssagend in der Erfmdnnf!;, im Harmo- 
uiegebalt dürftiger als dürftig. Die Stimmen alternireu oft zu 
je einem Paar, Sopran nnd Alt, nnd wenn diese pansiren, Tenor 
nnd Baas; oft' dialogisiren die Stimmen in leertSnenden Echos; 
die ^Sonata in Dialogo" begnügt sich, kurze Tieratimmige Phra- 
sen erst in höherer und dann in tieferer Lage hören zu lassen; 
das „Capriccio capriccioso" ist bei seiner grenzenlosen Nüchternheit 
von Caprice weit entfernt; die chromatische Fuge ist diatonisch 
nnd geht mit Hilfe der eingezeichneten j| j| aus ü-dur; das 
,,enhttmoni8ehe Ooncert** ist der ftirehterlichste Unsinn — selbst 
auf dem berühmten ,,Archicimbalo" müssten sieh Combinationen 
höchst wunderbar ausnehmen, wie folgende: 





oder: 




Das geht noch über den Fürsten von Venogal 
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So sah nun ein ,^ii8terwerk'* am, welches Ins 1688 sdne 
-vier Anflagen erlebte, die Arbeit eines gnmdgelebrten, wohlmei- 
nenden Mannes, welche in demselben Jahre 1605 bei Biedardo 

Ainadino in Venedig crscliien, wo ebendort Angelo Gardano eine 
Neuauflage des ersten Buchs von Merulo's Orgelstücken veran- 
staltete, ein Jalir nachdem Merulo aus dem Leben geschieden 
— und zehn Jalire ehe Erescobaldi seine erste grosse Arbeit, 
die ^^ESßerean et canzoni francesi sopra direin obUghi'' in Born 
ans Licht treten Hess. So bedeutend der Einflnss der Leiden 
Gabrieli, Mendens n. s. w. fUr die Kunst war — es blieb am 
Endo doch noch das Auftreten eines Meisters der Orgel wün- 
schenswerth, welcher mit starker Hand die Kunst auf eine Höhe 
emporhebe, auf welcher die „Organo-Suouarinos'' ein für allemal 
nnmöglich werden, nnd weldher der Orglerkon^t die engen Kin- 
dersehnhe, in welchen sie noch je snwälen hemmlief, ausziehe. 
Das war nun aber eben Girolamo Frescobaldi. Er bezeich- 
net einen der Wendepunkte der Musik und ist selbst die g'län- 
zendste Gestalt jener suchenden und versuchenden, trefifendcu und 
verfehlenden Uebergangszeiten. Seine Werke, denen der Stempel 
des Genius aufgeprägt ist, stehen neben den dürftigen Incunabeln 
der Monodie jener Zeiten als Werke klassischen Gehaltes da, 
denen keine Zeit mehr etwas wird anhaben können. Bass sie 
gleichsam mit einer Hand nach einer eben abgeschlossenen grossen 
Kunstepoche zurück- und mit der andern nach der hoffnungs- 
reichen Zukunft einer neuen Tonkunst vorwärtsdeuteu, giebt ihnen 
einen eigenen und wunderbaren Keiz. 

Von FrescohaldTs Lebendaiif wissen wir kanm die Haupt- 
slige. Dass er ans Fcfrara gehflräg war, wird einstimmig be> 
sengt; sein von dem Augustiner F. Jo. Salianus gezeichnetes, 
von Christian Sas in Kupfer gestochenes Bildniss träg-t rings- um 
das einfassende Oval die Umschi-ift: „Uieronym. Frescobaldvs. 
Ferrarien. organista Ecclesiae D. Petri in Vaticano Aet suae 36." 
£s zeigt einen schönen, auffallend edeln Kopf, dessen Blick nnd 
Ansdmck etwas Vomelmies hat nnd zugleich den Eflnstler ver- 
rXth. Wiedwholt den Publikalionen von Frescohaldi's Tonwerken 
vorangestellt, erscheint es zum erstenmale in den 1624 in Bom 
publizirten „Capricci sopra diversi soggetti". Hiernach wäre Fre- 
scobaldi 1588 geboren. Sein Lehrer war einer der beiden^^^Üla^^ 
"ÖÜSL — Alexander, den man gewöhnlich nennt, wohl nicht, da 
dieser schon 1589 starb — fb^eh kann es nnr Frans Milleville 
gewesen sein. Der Lehrer war fransösischer Abkqnft, nnd in 
Ferrara mögen noch von den Zeiten der Este her die nieder* 
; ländischen musikalischen Erinnerungen lebhaft gewesen sein, 

j Frescobaldi ging nach den Niederlanden, obschon Italien damals 

' schon Componisten und Organisten in Menge besass. In Ant- 

werpen wurde Freseobaldi's erste Composition, ein Bach fiinf- 

I 
I 

1 
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stimmiger Madrigale bei Peter Phalerins gedmekt. Die Wid- 
mung derselben an Guido Bmtivoglio, Erzbischof von Khodus, ist 
ans Antwerpen 10. Juni 160S datirt. In demselben Jahre finden 

wir Frescobaldi in Mailand. 1615 nennt er sich in der am 22. 
Dezember ^j^eschriebenen Dedication an den Cardinal von Mantua 
äcbon: Organist der Peterskirebe in Kom. Er zählte damals erst 
27 Jahre. Gleiehwohl war sein Bof als Orgelspieler so gross, 
dass sein erstes Auftreten in 8t Peter in die gigantischen lEÜtnme 
der Kirche 30000 Zuhörer herbeigelockt haben soll. Sein Vor- 
{ränger war Ercole Pasquini p:ewescn. Die Kunstfreunde (wie 
Leliü Guidiccioni, della Valle ; fanden, Ercole habe ,,ö;clolirter" 
gespielt — Frescobaldi's iSpiel sei leichter und gefälliger. In dem im 
Jahi-c lü40 verfassten Sendschreiben della Yalle's wird Fresco- 
baldi ausdrücklich als ein „noch Lebender*' bezeichnet; er zShlte 
also 52 Jahre. Ahh6 Maugars, der geistreiche fransösische Musik- 
freund und Sonderling, hatte ihn ein Jahr vorher — 1639 — in 
Rom kennen gelernt. Die Zeit seines Todes und der Ort seiner 
Bestattung sind unbekannt; kaum zu begreifen bei einem Mann, 
welcher das Wunder seiner Zeit war, — nennt ihn doch Lorenzo 
Penna (dell* Albori mnsic. m, 1.) „il mostro de saoi tempi.** 
Ein Geistesriese dai^ er aber wirklich heisen. 

Was einst Goethe von Palladio sagte, mag auch von Fre- 
scobaldi gelten: „er ist ein recht innerlich und von innen heraus 
grosser Mensch gewesen". Unter seinen Händen entwickelt 
die Orgel zum erstenmale ihre ganze Pracht und Grösse. In 
seinen Orgelsätzeu glüht überall das Feuer des Genius; reiche 
Formen gestalten sich, fügen sich bfldsam snm grossen Gan- 
zen. Mächtig^ Kraft, energisches Leben, nichts Kleines oder 
Kleinliches, auch nicht im Zier- und Passagenwerk — kunstvolle, 
sinnreiche Combinationen, genial gelöste schwierige Satzprobleme. 
Die Dissonanz, welche bis dahin fast wie ein nothwendiges Uebel 
behandelt worden, wird für Frescobaldi ein sehr positives, wich- 
tiges KnnstmitteL 'Et behandelt fremdartige Znsammenklänge 
nicht mehr natnralistiseh, nicht auf gut Glück hin nnd ohne au 
wissen, woher und wohin, wie der Fürst von Yenosa gethan; er 
sucht ihrer Herr und ihr Meister zu werden, welchem sie ge- 
horchen müssen; er fragt ihnen die Gesetze ab, die Bedingimgen 
ilires Erscheinens, er experimentirt mit ihnen, so im „Capriccio di 
durezze'^ und in der „Toccata di duresse et di ligature , geniale 
Stücke, in welchen er die Härten, welche die Uebersehriften ver- 



1) Sollte man es für möglich halten? Fätis erz&hlt, P. della Yalle 
BSj^ von Frescobaldi: ,,aae Frescobaldi tftaft nn Hereule plao6 dans St 

Pierre**- Aber della Vwle redet von Ercole Pasquini!!! Sollte F^tis so 
viel italienisch verstandea haben, wie er deutsch Torstand — nämlich 
nichts?! 
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heissen, eigens, um der Tendern wfllen TieDdeht m. sehr biaft, 
aber Antwährend dnzeh frappante EmftUe überrascht 

Manche Entdeckungsreise dieser Art mag auch wohl misslingen, 
wie im „Capriccio cromatico con ligature al contrai-io" (1615), wo 
Frescobaldi Äqu Hörer durch ein Dornendickiclit von Querständen 
und falschen Dissonanz - Auflösungen — aufwärts! — unbarm- 
herzig hindurchschleppt und überdies durch thematische Verkehrt- 
antworten nnd dnrcb eine Abel behandelte Chromatik das Stfiek 
an einem völlig unanhörbsren macht. In einer anderen Compo- 
sition derselben Sammlung (Ricercari et cansoni francesi sopra 
diversi oblighi) „obligirt" er sich, alle Stimmen, mit Vermeidung 
stufenweiscr Schritte, sprungweise zu führen. Dagegen gewinnt ein 
yjKicercar con obügo del Basso, come appare^^ gerade durch die 
eonstant festgehaltenen, auf versdnedenen Tonstofen ersebdnenden 
fünf Noten des Basses eine elgenthUmHcbe Grossartigkeit. 

Ein äusserst sinnreiches Stück ist das „Recercar con obligo 
di cantare la qninta parte senza toccarla". Diese „Quinta Paite 

81 placet" ist die knrse Phrase j^ l NI (^) -^ 

welche, mit ihrem Tempus perfectum, ihrer Zahlenproportion und 
Ihren altfranklsehen Noten vor dem Stttcke, wie wn, Gespenst ans 
altniederländiseber Zdt dasteht — anmal dias Stück selbst — „in- 

tciidomi chi piü, che m'intend' io" lautet sein Motto — einfiu^ 
im C-Takt (über dasselbe Thema) schon in wesentlich modernem 
Sinn gesetzt ist. Die alten Ausgleichskünste müssen zur Anwendung 
kommen. Die Aufgabe ist, die Punkte zu finden, wo jene Phrase 
sich den Übrigen vier Stimmen als fänfte einiligt Es macht sehr 
gute Wirkung, zoinal wenn an dem fortgehenden Spiel des Or- 
ganisten etwa eine Tenorposaune jene sechs Noten „sänge" — 
denn wenn der Organist selbst sie etwa solfeggirte: „re, fa, fa, mi, 
la, re", dürften sie sich schwerlich besonders gut ausnehiqeu. ^) Der 

1) Zmr Erleichterung des Anffindens bemwke ich hier, dsss die 

Phrase (nacli einfachen C-Takten gerechnet) eintritt: im Takto 7. 22, 30, 
40, 51, 76, 94. In keiner Weise kann ich Fetis Reolit geben, wenn er 
(Biogr. univ. III, S. 332) sagt: „les plus grands artistes paieut quelque- 
lois un tribnt an ffoüt de Irar traaps, ce goüt fut il de plas mauTsis — 
on en trouve quelquesuns (Bicercari) entach(?s des folies imaginees par 

quelques compositeurs ces tours de force et ces dnigmes ne sont 

point l'objet rdel de l'art". Der vollendeten, ihrer Mittel sicheren 
Kunst gewiss niclit! — aber dor werdenden, lernenden? — Wie viel da- 
raus zu lernen ist, wird jeder wissen, der sich mit derlei Dingen befasst 
hat! Und was sind denn dum die Aagroentationeii, Engf&hnin^n, Ver- 
kehrungen und ähnliche „Zierden der Fuge"?! Müsste man nicht über 
J. S. Bach, ja über Mozart und Beethoven den ätab brechen? Liegen 
Formenspiele dieser Art nicht tief im architeUonisefaen Gnindzug der 
Musik? Die Alten befassten sich mit solchen „puerilites" — wie F^tis 
gelegentlich zankt — und wurden grosse Meister, die uns Werke von 
ewigem Gehalt geschenkt haben. Wir in unserer „Geistesfreiheit" ver- 
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Zweck 8U fiben, zu bilden, der Lebrzweck tritt bei Frescobaldi 
snwdlen direkt hervor. Einer Bergamaske — eigendieh sind es 
verbundene Partiten Uber den also genannten iSnx — sehrelbt 

er bei: „chi questa Bergamasca suonera, non poco imparera'^ und 

er hat Recht. — Bei der neunten Toccate im „Secondo Lihro di 
Toccate, Canzone" etc. setzt er zum Schlüsse: „non senza fatiga 
ßi giunge al fine" — er neckt nämlich den Spieler beständig 
dtirah die seltsamsten rhytbniisclien Combinationen: ^^/^ in der 
rechten und dasa %2 ^ linken Hand» C nnd und 
C und ^2/^ — ! Die „Partiten" über beliebte Tänze, wie 
die Romaneska, die Folia, die Passacag^lia — „cento(!) partite so- 
pra passacagli" — sind ihrem Wesen nach coiitrapunktische Stu- 
dien (keine eigentlichen „Yariatioueu"), aus -welchen das als be- 
kannt vorausgesetzte, daher an der Spitze nicht erscheinende 
Thema aller Ecken und Enden herausguekt — in einer melo- 
dischen Phrase hier, in einer rhythmischen Gestaltung, in einer 
Harmoniewendung dort. Eine in ihrer Art höchst reizende Klei- 
nigkeitsind fünf kurze Partiten („Cappriccio" nennt Frescobaldi das 
Stück) über ein für uns längst verschollenes Lied (l'aria di Kog- 
giero), dessen Hauptmotiv diesmal solo vorangestellt wird: 

Vn Jaoopino. 

FortwXhiend ertönt in den einzelnen Stimmen der Buf: ,)Fra 
Jacopino" — suchend, schmdchelndy drohend, senkend, freu- 
dig u. s. w. ^) 

Dass die neu in Aufnahme gekommene Chromatik Fresco- 
baldi lebhaft anregt, ist natürlich. Die „Enarmonik'' lässt er 
weislich bei Seite. Bei seinen chromatischen Experimenten ver- 
brennt er sich zuweilen die Finger, oft aber gelingt ihm das Ge- 
wditigste. Ueber das unhandlidie antik griechische Tetraehord 
des chromatischen Geschlechtes schreibt er ein schroffes aber fast 
gigantisch au nennendes Bicercar; ein anderes mit dem Thema: 

achten das demtithige Sitzen auf der Schulbank, wir folgen nur „den Ein- 
gebungen des Genius" — dafüi* pfuschen wir aber erklecklich, und ein 
Josquin oder Palestrina könnte es nur verachten, wie wir's „zuletzt so 
herrlich weit gelvacht!** 

1) So ganz verschieden der Styl — man konnte an Paganini's „Car- 
noval de Venise'* denken, ein Stück, mit wekhoui bekanntlich später auch 
Emst Furore machte. Man kann aus dem „Fra Jaoopino" eine ganae 
lustige Elostcrgeschichto herausleBen an welehe Frescobaldi allerdings 
nicht im Traume gedacht hat 
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gehört Bu seinen herrlidisten. WesentUeh cbromatiBeh ist die „Toc> 

cata duodecima" im engten Bach der Toccaten. Dass dabei auch 
Härten und Herbheiten mitunterlaufen, ist begreiflich. Zum Theile 
kommen sie auf Rechnung der Kirchentöne, welche dem Meister 
noch traditionell anhängen, während ihn die ganze Art des Tou- 
satzes, in welcher er sich bewegt, schon gegen die modenie 
Tonalitttt hm-, ja ui sie hindndrängt. Die Misdrang dieser beiden, 
wesentlich von einander yerschiedenen Grundlagen giebt insbe- 
sondere den Toccaten Frescohaldi's eine sehr eigene, fremdartige, 
aber ganz seltsam anregende, anziehende Färbung. Es hat sicher 
einen eigenen Reiz, wenn irgend ein geistvoller Fremder, dessen 
Conversation uns hinreisst, der aber unserer gewohnten Sprache 
oxeht völlig mächtig ist, gelegentlieh einen naiven Sprachsehnitier 
macht oder irgend einen für uns nninlltosigen Idiotismus seiner 
Muttersprache, in welcher er als Kind zutrat sich auszudrücken 
gelernt, einmischt. Aehnliches empfinden wir bei Frescobaldi, 
wenn wir nach unseren modernen Tonarten an irgend einer Stelle 
ein accidentales ^ oder vermissen, oder ein Querstand rasch 
und doch sehr fühlbar vorüberschlüpit. Aber seine Haimonie ist 
tsrbenreich, YolltSnig und von grossem Beia, auweilen von frap- 
panter Kühnheit. Er empfindet Übrigens sehr gut, dass er mit 
zweierlei ICaterial baut Seine contrapunktischen Arbeiten fiber 
Themen des gregorianischen Oesanges gehören in der Regel ganz 
den Kirchentönen, seine Ricercarcu und Canzonen dem modernen 
Tousystem an. Manche herbe Stelle kommt übrigens kurz und 
gut auf Beebnung von StiebMlem, wie sieh sweifÜBllos coiyeeta» 
liren Iflsst, mandie andere aber davon, dass der Tonsetaer die 
alte Praxis der „selbstverständlichen" j| nnd ^ nicht ganz auf- 
gegeben hat. Sein Satz ist correct, wenigsten^ nach den Gesetzen 
seiner Zeit. Vor groben Missgriffen warnt ihn sein Genius. 

1) In dsr ,,Aggianta*' »un ersten Buch der Toeeaten eisoheint aber 
im enten „Ballette** folgender Passus: 




Es ist kein Versehen, denn in der folgendoi Corrente (Variation) wieder- 
holt er sich. In der prächtigen Canzone Nr. 6 des |,Libro secondo** 
schlüpft die unangeuehme verdeckte Octave vorüber: 
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lu der contrapunktisch- polyphonen Behaudiung kirchlicher 
Motive — der Evrie „della Kuoima'* (Missa de B. Virgine), 
„degl' Apostoli", „dellaDomenica'S der Hymnen ,yAye Maiis Stella**, 

„Jste confessor" u. s. w. reihet sich Frescobaldi, der Orgelspieler, 
völlig den besten Meistern seiner Zeit oft ganz vollständig an, 
welche eben diese Sätze für Singstimmen ausarbeiteten — grössoro 
Notengeltungeu, ruhige Motive — ganz wie für Gesang angelegt — 
wahre „Kirchenstücke ohne Worte*'. Schriebe man sie als Kirchen- 
gesänge mit Unterlegung des zugehörigen Textes ans, so würden 
sie auch in dieser Gestalt völlig ihrem Zwecke entsprechen. Ander- 
wärts verläugnen diese kleinen Sätze die Orgel, för welche sie be- 
stimmt sind, keineswegs. Sie sind mehr Instrumenten- als singstim- 
mengerecht. Ja selbst zierliches Spiel mit kleinen Nebenmotiven, 
contrapunktischer Flitterstaat stellt sich (wiewohl nur sehr ausnahms- 
weise) ein (sweiter Vers des j^ve Maris Stella^^ dritter des „Ma- 
gnificat sesti toni^' n. a. ul). 

Es finden sich von Frescobaldi auch wirklich Kirchenstücke 
mit Gesang in Fabio Constantini's Select. cant. (1614): eine drei- 
stimmige Motette: „Pecrar/" (fiir 2 Soprane und einen Tenor) und 
ein Duo für Cantus und Tenor „Angelus ad Paslores" (dieselbe 
Sammlung enthält auch eine Motette von Frescobaldi^s AmtSTor- 
gSnger ^eole Pasqnini: „/sm, deetu angdieum''). 

In den Orgelsätzen behältFrescobaldi den Cantus fu*mus entweder 
unverändert als solchen bei — und fiihrt ihn allenfalls durch meh- 
rere Stimmen durch, oder er bildet eigentliche Orgelmotivo in kleinen 
Noten, welche in ihren Intervallschritten dem Cantus firraus ent- 
nommen sind. Zuweilen kann er es sich bei allem Kespekt vor den 
KlzehentOnen nktht veniagen, etwas von den neuen Elnnstmitteln, 
wie Chromalak n. dgl. gleiehsam einsuschmnggeln. DenGebranehs- 
werth dieser der Orgel allein zugewiesenen Kirchenstficke beim 
Gottesdienste deutet Adriane Banchieri an: ,,per altemare Corista 
a gli canti fcrmi in tutte le feste et solennitä dell' anno". Wird 
nämlich eine Messe nach dem planen gregorianischen Gesang im 
Unisono und ohne jegliche Instrumentalbegleitung gesungen, so 
nehmen die einseinen Sfttse des Kyrie n. s. w. nnr kffrseste Zeit 
in Anspruch, und es erscheint wünsdienswerth, dass die Qi^el, aus- 
fallend und dem gottesdienstlichen Moment grössere Dauer gebend, 
eintrete. Das rituelle erste Kyrie der M. de B. Virgine ist 
folgendes: 

In misaia de Beata virgine. 

Ky - ri*o e - lel-son, Ey-ii-e e - Im-son 



Xy - rie e - lei-son. 
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Hatte nun die GeiBtlielikdt^ im Kuehenehore um das gxoBse 
Baeh und Pult aufgestellt, diese Intonation abgesungen, so ant- 
wortete der Organist dem Gesänge mit einer Art von ktlnBllerisciL- 
▼eredelndem und bereiehemdem Eeho: 

E^e della Madonna (Fresoobaldi — „Fiori masicali*')' 
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(Osotos flrmuB im Ali) 




1^ 



\ 



1 1 



te 



-g>- -pc^ ^ 



JLJ J-^ 

. K_ 0 ^ 



5^; 



5 ^ 



1 




3=t 



T 




Oder aber auf andere Art: 

Kyrie della Madonna (Freacobaldi a. a. 0.). 
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Die Missa Dominicaiis (in Dominicifi et i^'estis semiduplicibus) 
hat folgeudes erste Kyrie: 

Ky-ri-e e - lei - son 
Frescobaldi beantwortet es also: 
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Christo della Domenica. 
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In ähnlicher "Weise lässt Frescobaldi die Orgel den einzelnen 
Versen des Magnificat primi, secundi et sexti toni, der Hymnen 
de Apostolis, Iste confessor, Ave Maris Stella, della Domeuica 
respondiren (Lib. II. di Toccate, Canzone etc.). 



etc. 



Magniäcat 



Magniücat Primi Toni. 



Primo 
Verso 



^ r ' ' f r ' , ^ 



rrrr 



T 



rr 



1 I 



f 



Digitized by Google 



Die Ofganiaton. FnBeoiM]di n. 8. w. 



449 



Secon- 
do 

Veno. 
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Teno. 
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Ambro •, Gescbichta der Musik. XV. 
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Der Zweck dieser anziehenden Tonsätze — grosser Mdi 

arbeiten in kloincm Umfang- — ist also, die Pansen zwischen 
dem gregorianischen Gesang mit etwas Bedeutungsvollerem als 
mit willkührlichen luterludien zu füllen, sie mit dem Gesang in 
inneren Zusammenhang zu bringen. ]>ie8e Yerbindimg der streng 
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rituellen altertbümliclien Kirchenmusik mit einer polyphon und 
reich ausgebildeten, dieses Einfassen des alten Heiligenbildes in 
einen reich und schön ornameutirten liahmen darf eine in hohem 
Grade glückliche heissen. 

„I^ierlei gesungene Messen siiid approbirt im rttmiflehen 
Ali ale zu finden^', sagt Banchieri, „welche altemirend vom Chor 
und der Orgel ausgeführt (lequali s^altemano tra il choro et or- 
gano), welche an allen Festen gesungen werden — u. zw. della 
Madonna, della Dominica und Apostolorum^^. Frescobaldi hat, wie 
man sieht, als treuer Diener der Kirche, fUr alles dieses bestens 
gesorgt Auch ftr die ^sierilcheii Momente der ,,Levanoiie", des 
„Post-Ooomiune'^ — für welche Banchieri seine magern f,Sonaten'* 
schrieb, componirte Frescobaldi wfirdige TonsStze in der Form 
der Toccata oder des Riccrcar. Dass aber unter dem ,,Clior", 
welcher mit der Orgel „altcrnirt", nicht Figui'al-, sondern gregoria- 
nischer Gesang zu verstehen ist, lehrt Zacconi in unzweifelhafter 
Weise. *) 

l^Saae eigene und sehr ststffiehe Klasse unter den Werken 
Frescobaldi's bilden seine Toccaten. In vielen derselben ist der 
Zusammenhang mit der Merulo-Toccatc noch deutlich fühlbar. Die 
Art und den Werth dieser Kichtung schildert am besten ein Dichter 
— Jean Paul — welcher sie schwerlich je kennen gelernt und 
obschon er nicht von ihnen, sondern überhaupt von instrumen- 
taler ESnleitongsmasik „yollmunOcalisehenOeschnörkels, toII Feuer- 
werkgeprassek inder einander tönender Stellen'* redet — „es ist 
der Staubregen, der das Herz für die grossen Tropfen der ein- 
facheren Töne aufweicht." Frescobaldi — kann man beifügen — 
bahnt den Weg zu Palestrina, die Toccate den Weg zur Missa. 
Das Gesetz musikalischer Formenentwickelung zeigt sich nicht leicht 
irgendwo dentlieher, als wenn man den Weg etwa von Andiea 
Gabrieli's kursen Ptlilndien in den dnselnen Kirchentonarten Uber 
Merulo's Toccaten zu jenen Frescobaldi's (und von da weiter zu 
J. S. Bach) nimmt. Sehr gut, trotz der altfränkischen Ausdrucks- 
weise, erklärt Praetorius: Toccata, ist als ein Präambulum oder 
Präludium, welches ein Organist, wenn er erstlich ufF die Orgel 
oder OUmi^ymbalnm greifft, ehe er em Mutet oder Fugen anfehet, 
aus seinem Kopff vorher fiuitasirt mit sehleehten entselen griffen 
und Coloratnren — sie werden aber von den Italis meines er- 
achtens daher mit Namen Toccata also genennet, weil toccare 
heisst tangere, attingere, von Toccato, tactus: so sagen auch die 
Italiener „Toccate un poco'', das heisst: beschlagt das Instrument 

1) — al saddetto canto fermo diro alle volte fermo, et alle volto 
Chorale, secondo che mi fara bisogno. (Zacconi, Pratt. di Mus. Parte 
seconda, Lib. I. cap. S, della musica plana, cioe Canto fermo et armo- 
nfale.) 

2) Hespertu 2. Band XIX, ^Gartenooncevt von Stamitz**. 

2ö* 
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oder begreifit das Ohmer ein wenig: daliar Tomta em dneh- 
grifP oder begreifiong des CUmeis gar wol kann geneonet weiden.*^ 

Die Toccata zeigt den Charakter phantasierenden Improvisirens, 
sie hält kein Thema fest, ihre beiden Elemente sind wirklich die 
— mit Prätorins zu sprechen — „entzelen Griffe" rAccorde) und 
Coloraturen, Sie ist wirklich ein „Durchgriff/* indem sie den 
ganzen Umfang des Instrumentes in raschen Läufen, in arabesken* 
Eaften Hgurationeii dnreheüt — gleichsam tun des Instanuneiites 
Vermögen zu prüfen. Es sind keineswegs nichtwagande Skalen- 
spielereien — selbst die Läufe nehmen Gestaltungen an, die wie 
Ansätze zu wirklicher Themenbildimg aussehen; wo sie aber zu 
wirklichen Themen werden, sind letztere mehr, nur wie leicht 
hingeworfen, eine kleine geschlossene Notengruppe, welche durch 
die ykac Stimmeii &l xaaehen Antworten hindnreblänft und dann, 
vexschwmdet, nm neuen Gestalten Platz au machen — von 
der festen Ansprägung zu contrapunktischer Durchführung be- 
stimmter Motive ist keine Rede, und die Toccate behält auch hier 
den Charakter einer Improvisation — so wohl überlegt und sorg- 
sam ausgearbeitet sie in Wahrheit auch sein mag. So ist die 
Toccate ein Mittleres zwisehen Priludinm und Pfimtaaifl. Von • 
eraterenii das seine Themen in {bateren Bildungen contrapunktiach 
durchfithrt, ohne den Charakter des Vorbereitenden, Einleitenden 
zu verlieren, unterscheidet sie sich durch ihr flatteriges Wesen; 
von der letzteren durch den Mangel an selbstständiger Bedeutung, 
wie die Phantasie sie allerdings behauptet. Für Prätorius ist die 
Toccate, wie wir sahen, mit dem Präludium eines und dasselbe — 
und wirklidi finden ach von Frescobaldi kurae Vorspiele — 
,,Toccata avanti la messa della Madonna; Toccata avanti la 
messa della Domenica; Toccata avanti la messa degl' Apostoli; 
Toccata avanti il Ricercar" (nämlich vor dem liicercar über das 
griechische Tetrachord) — wahre, wenn auch kurze Präludien im 
eigentlichen Sinne. Neben den mit raschem Figureuwerk brilliren- 
den Toccaten giebt es eine andeie Art, die aber fiut nur aus- 
nakmsweise erMheint — hier ist ea eine Folge von Aocorden» 
Note gegen Note, oder stellenweise swei, drei Noten gegen eine — 
aber nicht säulenartig starr neben einander hingestellt, sondern in 
fortgehender, flüssiger Bewegung. (Toccata XII Lib. 1.) So bmit 
sich die erste Art mit ihrem Gewimmel zwei- und dreigestrichener 
Noten im oberen und unteren Liniensystem ausnimmt, so ruhig 
sieht die andere ans mit ihren weissen Halbtaktnoten, an welche 
sich erst im Verlauf allerlei kleine Schnörkel in Viertel-, Achtel 
und Sechszehntelnoten anhängen. Auch jene andere lebhafte Art 
eröffnet Frescobaldi gerne mit dem Introitus einiger fester, im- 
posanter Accorde — bald aber tritt die rasche Bewegung ein. 
und wird, insgemein gegen das Endo des Stückes hin, noch leb- 
hafter. Zuwolen ISsst sich eine Toccate auch wohl eine gute 



Digitized by Google 



Die'OigailifltMi. Frascobaldi n. s. v. 



453 



Weile kn, als wolle sie ein Präludium im eigentlichen Sinne vrer- 
den — die vier Stimmen gehen festgoprügt ihren polyphonen 
Gang, aber wie «09 den Biteen einer IfostgefOgten Qoaderwand 
endlidi da nnd dort GhrQn mit Banken nnd BlKtterwerk lierver- 
spriessen ma^, so beginnt hier das Zierwerk erst nur wie sufidlig 
in einer Stimme — bald aber überwuchert es — die "Wand ver- 
schwindet hinter dem Mantel von Epbeu. So ist Toccata XI im 
ersten Buch. 

Toccaten, in denen das PassagenweriL vorwaltet, sind im ersten 
Bache, mit alleiniger Ansnahme der ellften und swölften, alle 
llbrigen. In der sehr grossartigen eilften hat daa Zierwerk wenige 
stens kein ücbergewicht. Die Toccata 12 vermeidet, um ihre 
chromatisch fortschreitenden Harmonieen dentUch hervortreten zu 
lassen, die Coloratur so gut wie ganz. 

Im zweiten Bache nehmen die Toccaten eine fühlbar andere 
Gestalt an. Elte sind swar aneh nicht arm an eolorirten Stellen, 
aber sie nehmen, ohne die Bewcglidikeit aufzugeben, vorwiegend 
den Charakter thematischer Arbeit an — im Verlaufe des Stückes 
tritt auch wohl ein Wechsel geraden und ungeraden Taktes ein 
(gleich in der ersten Toccate C — 3 — ^^/g — letzterer zusammen 
mit C); wir finden hier sogar Toccaten (N. 3 u. 4), welche nicht 
mehr als' Yorspiele gemeint, sondern heatfanmt sfaid „da sonarsi 
alü levasione** — es sind wahre Phantasieen. Toccate 5 nnd 6 
ist gesetzt „sopra i pedali per l'organo e senza", d. h. sie banen 
sich über lan^e Haltetöne des Pedals, auf welchem der Organist 
im "Wortverstaude „festen Fuss" fasst, in reicher Figuration auf 
und können auch ohne Pedal gespielt werden. Die Wirkung der 
fortbrausenden Basstöne ist eine eigenthümlich grandiose. Kan 
sieht übrigens, wie wenig man den Oiiganisten im Pedalspiel sn- 
muthen durfte. Die „Toccata di duresie e ligature" ist ganz ohne 
Colorirung — aus Gründen, die im gestellten Problem liegen. 
Aber selbst wo sich die Toccate durchweg in buntem Passagen- 
werk bewegt, fühlt Frescobaldi sehr wohl, dass das Ohr Ruhe- 
punkte braucht, dass der Hörer nicht in einer Art musikalischer 
Hetzjagd den Athem verlieren darf. Er hllt also weilwdse, 
mitten in die bewegtenStellen hinein, auf einem vollen Tenika-Drei- 
klang an, ohne vorhergehende Cadenzbildung — diese wird für 
den Schlussaccord aufgespart. Wie Komma und Strichpunkt die 
Rede, wie Pilaster eine reich geschmückte Renaissaiicefa^ade, theilen 
und gliedern diese die Bewegung unterbrechenden Accorde das 
Tonstttek — die hinstrSmenden BkalenlXiiflB, die kleinen, seharf 
ansgemeisselten Motive werden dadnrch in woU geschiedene Qmp- 
pen flberschanlieh zusammengerückt — ' und Frescobaldi giebt dem 
Glänzen einen eigenthümlichen, deutlich fühlbaren Periodenbau — 
zuweilen, wie im Anfang von Tocc. 3 L. 1, von grosser Regel- 
mässigkeit — (Hijtpunkte: Takt 2 — 4 — 6 — 8). Andererseits 
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aber kommt eben durch diese plötzlich Hegen bleibenden Accorde 

in die Tonstücke, wenigstens stellenweise, etwas Stockendea, Die 
Schwierigkeit, deutlich zu gliedern, ohne die Bewegung animta^ 
brechen, ist noch nicl^t völlig übenvunden. 

Frescobaldi hat es nicht verschmäht, fremde Compoäitionon 
zu „coloriren'*, wie man in Deutschland sagte — er braucht den 
AnBdmck ^pamagiare'^ — in Passagen an&uttoen — so ein Madri> 
gal Arcadelt's: „Ancidetemi pur d^Archadelt passagiaio", welches 
in dieser aufgeschmiickten Form den Toccaten des zweiten Buches 
eingereihet und auch für den praktischen Gebrauch als Toccata 
gemeint ist. Die Eleganz und Noblesse, mit welcher Frescobaldi 
das heikle Geschäft des Colorirens hier durchführt, zeigt den enor- 
men Unterschied awischen ihm vnd den deutschen Coloristen, 
welche daneben den Eindruck geschmackloser Barbaren machen 
— Elias Nicolaus Ammerbach, Beiqjiard Schmidt d. ä. und d. j., 
Jacobus Paix, Johannes Woltz u. s. w. Erst mit Samuel Scheidt 
verschwindet die leidige deutsche Urgeltabulatur, — seine Werke 
,^udorum musicorum prima & secunda pars'^ (1623), seine „Tabu- 
latora nova" (1624) n. a. m. sind her^ in Noten auf Linien- 
systemen gedruckt, und mit der alten Orgeltabulatur yerschwindet 
auch das Colorirwesen, von welchem A. G. Ritter in einem lesens- 
werthen Aufsatz ^) sagt: er getraue sich nicht, aus dieser gewurz- 
reichen, gleichwol geschmacklosen organistischen Kochkunst, wo 
vier-, fünf-, acht- bis zwanzigstimmige Gesänge mit Hinweglassung 
des Nicht-Greifbaren und unter naivster Hintansetzung der har- 
monischen Gesetse mit einem reichen Auftrand von Ooloraturen 
für die Orgel zurechtgemacht werden, auch nur einen einzigen 
geniessbaren Satz herauszufinden — und mit Recht spottet er 
über die Ürgler, „welche sich der anstrengenden Mühe des Selbst- 
schaffens entschlugen und es vorzogen, gegenüber den Gesangs- 
compouisten in das billige Verhältniss von Kostgängern zu tre- 
ten, welche undankbar das Empfangene nicht in der uzsnrOnglidlL 
einfachoi und krUftigen Gestalt, sondern mit einer von Smen ge- 
fertigten ganz besonderen Brühe, Coloratur genannt, zugerichtet 
(leider auch zernichtet) zum Verbrauche anboten". Es ist inte- 
ressant, auch einmal Frescobaldi auf den Bahnen dieser dunkeln 
Ehrenmänner zu hudeu, gleichsam als habe er sie lehren wollen, 
wie die Sache eigentlich au machen war. 

Als eine der grandiosesten Orgelphantasieen Frescobaldi*s 
darf sein grosses Stück (Capriccio) Uber das Hexachord gelten, 
welches Atiianasius Kircher in der Musurgie mitgetheilt hat. Eine 
walu-haft unerschöpfliche Erfindungs- und Gestaltungskraft erprobt 
sich an dem Unterbau der sechs Guidonischeu Sylben. Es ist, 



1) „Die Coloristen, Beitrag zur Geschiehte des Oiicrelspieles im 
XVL MThnnderf*. AUgem. Mos. Zeiftnög, Jahigaog 1669 Nr. S8 u. £ 
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als habe der grosse Melitor der Orgel in diesem, mash was die 
Anadelmung betrifft; , coloiMlen Stück über die ganze Summe 
seines Wissens und Könnens Rechenschaft ablegen wollen. 

Ueberhaupt versteht es Frescobaldi, aus einem oft ganz klei- 
nen Motiv eine Welt von mannigfachen Gestalten hervorzuzau- 
bem. Als Beleg mag die Bergamasea dienen, „bei weleher mm 
▼iel lernt" — oder selbst die Spielerei jenes „Fra Jae^pino** — 
nieht minder bieten die Partiten manehes in dieser Beaidinng sehr 
Interessante. 

Im Ganzen genommen gehen die Toccaten des zweiten Ban- 
des jenen des ersten an Schönheit und Gehalt vielleicht noch vor, 
Motive von grösster Schönheit tauchen auf, majestätische Vollkläuge, 
Figurationen voll Sjraft und Elegans. Wahre Mdstersttteke sind 

insbesondere die Toeeaten 6 nnd 7. Der Toccate ist hiermit ihr 
Charakter dauernd gegeben, wie sie ihn noch bei Sebastian Bach 
zeigt. Der durchgehende Charakter der Toccate Frescobaldi's ist 
imposante Majestät und gliiiiz< iider Keichthum — es sind prachtvolle 
Triumphthore, dui'ch weiche der Weg zu dem Weiteren führt. 



gewesen y welcher fngenmässig gespielt". Dieser Irrthum (denn 
ein solcher ist diese Angabe] hat seitdem in den Musikge- 
schichten das Bürgerrecht erlangt. Aber schon die ganze Orga- 
nistengeneration vor Frescobaldi hatte sich mit Vorliebe in 
Fugensätzeu ergangen. Was sie auf diesem Gebiete leistete, hat 
indessen kanm memr Bedeutung, als dass Mk eben die GUttnng 
als eine besondere von den Toccaten und sonstigen Kunstformen 
des Orgelspieles selbststindig ausschied. Bei den Gabrieli u. s. w. 
haben die sogenannten „Canzonen" fast nur erst den Werth in- 
teressanter Incunabeln. Adrian Bancliieri's fugirte Sätze im „Or- 
gano suonarino" gleichen vollends mageren Skizzen. Kaum haben 
sie (wie jemand einmal bei anderer Gelegenheit sehr gut sagte) 
au%e]i5rt ansnfangen, so fangen sie an aiäuhSren. Die Tbemen 
finden nicht Baum, nicht Zeit rieh au entwickeln. Die Antwor- 
ten erfolgen oft in der Octave oder, wenn in der Quinte, als 
„Fuga reale". Der aus solchen kümmerlichen Keimen, aus die- 
sem musikalischen Knieholz ganze prächtige Wälder zu zügeln 
verstand, war wiederum Frescobaldi. 

Im Vergleiche su den früheren noch sehr knappen SStaen, 
den sehr dürftigen. Bildungen und der ganzen trockenen und stei- 
fen Durchftihmngf nehmen Sätze dieser Art bei ihm wahrhaft 
grossartige Dimensionen an. An Stelle des kleinlich zusammen- 
genagelten Lattenwerkes tritt hier ein stolzer, vielgliedriger Bau. 
Statt der früheren physioguomielosen oder eckigen und bunten 
und dabei doch nichtssagenden, stets gleichartigen Motive, statt 
der vagen Züge, hier wie in Hinmor ansgemeisMlte Themen von 
individueller Phyriognomie; an Stelle der kleinen Schnitibadchen 




,er sei der erste in Italien 
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Gestalten, wie bei jenem mTthischen Künstler 6rieclienIancU| 
wdche blicken und schreiten. Was die Fugen J. S. Bach's so 
wunderbar erfreulich macht, findet sich auch schon und zuerst 
bei Frescobaldi: das urgewaltige Leben, welches bis in die klein- 
sten Züge hinein pulsirt, die auscheinond nnerscht)pfliche Fülle, 
cUe fr6nd%e "KiaSt, welehe aich im Sdiaffen mit einer Art von 
G^ttterbdMgen bethStigt 

Bie volktXndig an gans fefÜbestimmter Form ausgebildete 
Fuge mit ihren nach einem unverrückbaren Kunstgesetz gemo- 
delten „Beantwortungen", ihren Wiederschlägen, Divertimenti, 
den Meisterproben ihrer sogenannten ,«Zierden" an Engfüiuungen, 
Augmentationen, Diminntionen, die fVntt also, wie wir ne in 
hödutor yoUendmig mid mit dem bedeatendsten Inhalt bei J, 8. 
Bach antreffen, dürfen jwir bei Frescobaldi noch nicht suchen. 
Es bedurfte mehr als zweier Menschen. iltcr und der rastlosen 
Arbeit deutscher, tüchtiger Orgelmeister — welche im Vergleiche 
zu ihren Vorgängern, den „Coloristen" , wie Kiesen dastehen — 
ehe es mit der Fuge so weit kam. Auch die „Bicercar^' Fresco- 
baldTa lind keineewegs mit der «pälezen „Fuga lieeroata*' eines 
und dasselbe — nnd eben so wenig bedingt es der Ausdruck 
^,Caiiseiia"^ dass diese auch nothwendig die Anlage einer Fuge 
haben müsse. Im Lib. II. zeigt die „Canzona" Nr. 5 auch nicht 
die Spur einer fagirten Arbeit — in der Durchführung singbarer 
Melodieen in der Oberstimme auf einer stellenweise polyphonen, 
steUenweise aber aneh sehen nahem gaoa homophonen Be|^- 
tang entspricht das Stfiek sogar dem Naaaen einer „Canaone** 
besser. Ke Stimmen verketten sich, aber sie fliehen nicht eine 
vor der andern — was doch schon selbst nach der Ansicht der 
gleichzeitigen Theoretiker das Kennzeichen der „Fuga" ist. ^) 
Es sind wesentlich rhythmisch construirte Tonbauten, — Studien 
Aber den Bhythmns, wenn man will — und gerade dadurch er- 
hilt die Oansone 5 Etwas, wobei man L. B. Alberü's Wort von 
seinen Bauwerken ,ftatta questa musica" umkehren und sagen 
möchte : „tutta questa architettura". Sie macht analog den Ein- 
druck, wie etwa ein Prachtbau mit imposanter Fa9ade. Die Fu- 
genform erscheint aber umgekehrt auch wieder unter den Ton- 
stücken, welche als „Capriccio" — als „Bicercar" — als „Fan- 
tasia** beaeiehnet yorkommen — der Toeeata aber bleibt sie ▼oll- 
ständig fremd, — selbst als Episode Udbt sie hier ansgesehlosseii. 
Der spätere Componist ^ ein J. S. Bach, Händel u. s. w. — 
ist nur so lange der Herr eines Fugenthoma, als er es erfindet; 
hat er es erfunden, so wird er dessen Diener und muss es „nach 
unverrückbar ehernen Gesetzen'^ seine Bahn führen. Zu Fresco- 



1) diotae sunt autem a fugando, qoia tox vocem fogat, idem 

mdos dspramendo. (Piaetoiiaq, Slynt III, 8. 21.) 
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Mdi'B Zeit liatte der Gomponttt Mere Hand — er kann im 
Laufe des Stttekea sein Thema abdanken, wie ein Fürst eSamk 

missHebig gewordenen Günstling — muss aber dann für Ersatz 
sorgen und ein zweites tüchtiges, womöglich gesteigert intensiv 
wirkendes Thema fugenmässig ein- und durchführen. Prätorius 
erklärt den Kuustausdruck „Caprice" in folgender Art: „Capriccio 
aeu Phantaaia sabitanea, wenn Einer nach seinem eigenen Plesier 
und Gefallen eine Fngam an traetiren vor sich nimpt, darinnen 
aber nieiit lange immoriret, sondern bald in eine andere Fogam, 
wie es ihme in Sinn kömpt, einfället". 

So locker und scheinbar improvisirend gestaltet Frescobaldi 
seine Sätze nicht — eher könnte man sie als eine Art Vorläufer 
dreiaStadger Sympbonieen nennen (natürlich noch ohne den Ein- 
dringling des Menaet oder Beherso): enter Sats, Andante, SchliuB- 
satz — nur dass hier die Sätze nicht getrennt sind, sondern 
einer in den andem übergeht und sie , trotz verschiedener The- 
men, ein organiscli-zusammenhüngendes , in sich geschlossenes 
Ganze bilden. Einem leicht und geistvoll durchgeführten Fugato, 
dessen Thema sich insgemein ziemlich lebhaft in kleineren Noten- 
geltungen ankündigt, folgt ein majestItisch-kraftToller Sata im 
ungeraden Takt ; volle Accorde, imposant cinhei-schreitende Biiae, 
imitatorische. Arbeit in breiter, ruhiger Entwickelung — dann 
der Schlusssatz mit neuem Fugenthema — dieses meist von min- 
der lebhaftem Charakter als jenes erste, aber ihm zugleich ein 
bewegtes Gegenthema nach Art der späteren Doppelfuge ent- 
gegengeateilh. 

Die Themen dieser Abtheilungen sind ron einander unab- 
hängig — doch giebt es auch Stücke dieser Art, wo ein durch- 
gehendes oder wiederkehrendes Thema das Ganze noch einheit- 
licher gestalten hilft. Dahin zählt die kraft- und lebensvolle 
,,Canzone sesti toni^': 



Q.a.1r. 



r r r r tsn^-dis^^r fr 

Hier fugen sieb in den pbantasiereicben MitteUatz allerdings vde- 
dor l^äoJ«!! im onganulaB Tdct dn, und meh ibnen tritt «in 
iMDW Theiu tat, 

■= 1- 



U.8.W. 
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aber zuletzt bricht das allererste Thema wieder negreich Mar' 
durch nnd fttlurt den Satz mit den sinnreichsten und geistvollsten 
Combinationen zu Ende. — In der „Canzon quart! toni dopo il 
postcomune" erscheint das zu Anfang im C-Takt auftretende 
Fugeuthema in der Episode ungeraden Taktes abermals und 
flimtreich in % umgebildet — der SehlnasMris hnngt ein nenea, 
1ms Bum Sehlnsse fast unanfhfiilich dnreh eimelnen Stimmen 
wanderndes Fugeumotiv. Das geniale chromatische „Bicercar 
dopo il Credo'' bleibt in seiner Mitte auf einer Ferma stehen, 
setzt aber dann seinen Weg mit den früheren Motiven fort — 
und zwar wird allmählich ein energisches Thema, das anfangs als 
Nebenthema auttrat, zum Hauptmotiv und zwar nach der Fer- 
mate höchst effektvoll in verkwfeer Bewegung. 

Bei der Beantwortung der Themen ezistizen für Frescobaldi 
die Kunstgesetze der späteren Fu^enkunst einstweilen noch nicht 
Er beantwortet zuweilen in der Octave, oder er antwortet zwar 
dem Dux mit dem Comes in der jetzt gütigen Weise, aber die 
uächsthinzutretende Stimme antwortet nochmals mit dem Comes. 
Er bringt aber deneben ameh Beantwortangen in der Quinte, 
insgemein erfmdet er seine Fugentlianas so, dess sie einfach in 
die Quinte transponirt werden kSnnen, aber er fiust auch eine 
ftir alle Folgezeit massgebend gewordene Idee: an die Stelle 
fer Fuga reale stellt er die Fuga di tuono. 




Damit ist gleichsam das Zauberwort gesprochen, mit welchem 
die Fuge von ihrem bisherigen Bann erlöset wird — nicht leicht 
hat sieli ein genialer Einfall so lohnend bewiesen wie dieser! 

Die Fugentfaemen haben noch nicht die Mannigfaltigkeit, 

wie bei J. S. Bach, wo sie selbst meist schon ein ganz bestimm- 
tes Charakterbild von Freude, Wehmuth, Schmerz, Scherz, dtiste- 
rcm Brüten, heiterem Gaukeln n. s. w. geben — aber sie haben 
Physiognomie und insgemein einen Zug von Energie, ein ge- 
wisses ^tschlossenes Auftreten, das ihnen zuweilen etwas Heroi- 
sches giebt 

Die reiche, vielgestaltige Dnrchftihrang gestaltet sieh sehr 
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kmutroll, dabei ungezwangen und mit einer gewissen vornehmen 
Grasie der Bewegung. Engführungen werden oft und dann meist 

sehr glücklich angewendet. Zuweilen wird dnreh Wiederholungs- 
zeichen dem Organisten Spielraum gegeben, länger oder kürzer 
seine Orgel ertönen zu lassen, je nachdem es der Moment des 
Gottesdienstes bei bestimmter Gelegenheit eben fordern mag. 
Die sogenannten „Ricercar'^ verdienen ihren Numcu durch beson> 
ders konstreiehen Tonaats oder Lösung irgend eines schwierigen 
Satzproblems. 

Vergleicht man die Annuth der früheren Orgeleomponisten 
mit diesem Reichthum, so begreift man das Erstaunen und Ent- 
zücken der Zeitgenossen über die wuudergleiche Erscheinung. 
Imponireude Pracht ist der Charakter dieser Tonsätze , unter 
denen man manche« Sehroffs, aber nichts Sldnllehes findet — 
man wandelt wie in königliehen Hallen, wenn man sich in den 
wundersamen Tongehüden der „Ganaona prima" oder Xhnlicher 
Sätze ergeht. 

Als ein selir reizendes Stück und zugleich als Prototyp für 
alle späteren Tonstücke ähnlicher Art verdient das Pastorale" 
Erwähnung, mit welchem das erste Buch der „Toccate" schliesst. 
Li Rom Hess sieh den Pifferari der richtige Ton dafftr schon 
abhorchen — und wirklich sind es dieselben Melodiewendungen, 
dieselben in ihrer Einfalt so eigenthümlich rührenden Klänge 
von Hirtenmusik, welche noch jetzt zur Weihnachtszeit in den 
Strassen lioms ertönen — man erkennt die Motive, welche nach- 
mals Händel für sein Pastorale im „Messias" eben dort holte, 
WO sie vor ihm Fresoolialdi geholt hat Die Orgel ahmt in lang- 
gehaltenen Pedaltönen den Klang der Sackpfeifen nach — aneh 
die Harmonie ist entsprechend behandelt. — Künste und Nach- 
ahmungen sind, mit richtiger Einsicht, vermieden. Der zugleich 
idyllische und religiöse Charakter der Hirtenmelodien der Piffe- 
rari ist hier in die höhere Kunstgattung eingeführt. ^) 

Das letatd aber mdbi das Idehteste nnter f^scohaldi's Ar- 
beiten sind endlich seine Tansstflcke, Kunstwerke kleinen Um- 
fonges, in keiner Weise dazu bestimmt, wirklich anm Tanzen 
aufgespielt zu werden. 2) Es ist Unterhaltungsmusik — auch das 
siebenzehnte Säculum wollte dergleichen liaben — allerdings aber 
Unterhaltungsmusik edler Art — die Elemente, welche sich nach- 
mals zur „Suite" gruppirten. Die italieniscne Tinamusik des 



1) Die Ueberachriffc lautet: „Capriccio. Pastorale". Im Index aber 
steht: „Capriccio fatto sopra la Pastorale". Unzweifelhaft ist es also 
die Pifferaro-Musik, welche die Motive hergegeben. 

2) Diese Unterscheidung wurde gemacht. Matthoson BSgt (,^euer» 
öfftietes Orchester" S. 188) von der Form solcher Tänze: — sie müssen 
ein bestimmtes Schema einhalten, „dafern sie zum Tantzen destinieret, 
sonst nimmt man sich Idberttf'*. 
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17. J«lirliiindertB bat, wo de sieh sieht unter NataralistenhXnden 
ganz primitiv geftaltet, entweder etwas eigen^fliDlieh Zartes, etwas 

Mfidcoenhaftes (etwas „Fräuleinhaftes" könnte man sagen) — wie 
sie denn insgemein durch ein mildes Moll etwas fast Schwärme- 
risches und Inniges bekommt, oder sie tritt mit Pomp und Pracht, 
mit einer ^Vrt spanischer Grandezza, vornehm und stolz auf — 
hielt doch Spanien damals an beiden Enden Italiens^ m KaOsiid 
und in Neapel, das Seepter. ICan kann sieh mir dam tarnende 
Herren und Damen in dar sdiwer-prXchtigen epanisehen Mode- 
tracht der Zeit denken, wo nur gemessene Bewegungen möglich 
waren — Figuren, wie wir sie auf den Kupfern in Cesare 
Negri's, des gleichzeitigen Mailänder Tanzmeisters ,,Nuove in- 
venziüüi di balli" erblicken. ^) Frescobaldi's Tänze haben völlig 
diesen Charakter; Ballette , Oagliarda, Oorrente, Passaeaglia, 
Ciaconna lauten ihre Ueberschrinen« Die pathetischen Tänae 
haben wirklich etwas „Hochadeliges^. Und hier entdeckt Fre- 
scobaldi, wie zufallig, eine Form, welche abermals für die folgen- 
den Zeiten hohe Wichtigkeit gewinnen sollte — die Variation 
{an Stelle der Partite). Wechselte der lihjthmus in den Tauz- 
sehritten, so mnsste natfbrlich aneh der Bhytfanias der UxuSk 
weehseln. Der feierlichen Bewegung , in welcher die tanzenden 
Herren und Damen durch wohlgewi^Ite Attitttden ihre Person 
in's beste Licht setzten, folgte die schnellere, wo sie ihre Ge- 
lenkigkeit und Anmuth bethätigten — oder aber dem rascheren 
Tanze folgte umgekehrt der langsame, gemessene. Behielt nun 
der Componist für beides dieselbe Tanzweise bei, so mnsste sie 
jedesmal in einem andern BhyÜimQS yorgetragen werden. So 
Ifisst Antonio Bruneiii, der Zeitgenosse fVeseobaldi's, in einem 
für einen Ball in Pisa geschriebenen und von den dortigen Edel- 
danicn (nobilissime gentildonne Pisane) ausgeflihrten Tanzstück 
dieselbe Tanzmelodie als „Ballo grave" erscheinen. 2) So bringt 
Frescobaldi in einer „Aggiunta" zum „Libr. I. di Toccate " ein 
,,Banetto*' 




— -1— rr=j : ^>. q 




1) Ueber üm und soin Buch wolle der gOtige Lsser das Hihsre im 
enten Bande meiner Bunten Blätter" aufsuchen. 

2) Mau ündet dieses Stöck unter den Mosikbeilagen des eisten Ban- 
des meiner ,3iurt<ni Blittai**. 
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und daxanf die „Coneiite del Balletto'*. 



3 



i 

i 



U. 8. W. 
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Wie wichtig dieses dem Componisten von den Tänzerbeinen 
dictirte Exercitium für die Erkenntniss der Bedeutung, des We- 
sens uud der Macht dos libythmus werden musste, ist augen- 
scheinlich. Wie ganz anders gestaltete sich das Motiv trotz der 
genau gewahrten Noten, weil der Rhythmus es anders in Bewe- 
gung setzte! 

Das TerUndert und doeh kenntlich wiederkäuende Stüok 
reprKsentirte aber eben darum auch eine Vai'iation. Und nun 
bringt Frescobaldi im Libro secondo eine ,,Aria, detta Balletto" 
mit acht nachfolgenden „Parti" und eine „Aria- detta la Frcsco-, 
balda^' mit fünf Parti (darunter eine Corrente und eine Gagliarda), 
welche nicht mehr Partiten, sondern wahre nnd echte Variationen 
sind — Variationen rhythmischer nnd contrapunktischer Art, jede 
das Thema in verÄnderter Form darstellend. Der Name „Varia- 
tion" wird aber einstweilen noch nicht angewendet; noch Fresco- 
baldi's Schüler Froberj^er behalt die Ueberschritt ,,rartite" bei, 
wo er die rein ausgebildete Variatiouenform anwendet. 

Wenn Formen- nnd Ideeoreichtiinm, Kraft und Leben hd 
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einem Künstler ein Zeichen des Genies sind, so zeigt, wenn irgend 
jemand, Frescobaldi diese Eigenschaft, 

Für die Notirung bedient sich Frescobaldi der italienischen 
Tabulatur. Das System für die rechte Hand hat sechs Linien 
mit dem C-Schlüssel auf der ersten oder dem G-Schlüssel auf 
der zweiten Linie — die linke hat ein System von acht Linien 
mit dem C-Schlüssel auf der sechsten, dem F-Schlüssel auf der 
vierten Linie, so dass hier gleichsam Alt und Bass aneinander- 
gerückt und die beiden Mittellinien ^^gemeinsames Gebiet" sind: 

Toccata sesta (Lib. II.) 




Als Vorzeichnung wird bloss ein 1? angewendet; wo sonst 
Accidentalen nöthig sind, werden sie vor oder — oft undeutlich 
— unter die bezügliche Note eigens geschrieben. Kleine Noten- 
geltungen bis ß spielen eine grosse Eolle. Die Schreibart „in 

note blanche", bei welcher sechs auf eine Battuta (❖) gehen, 

eine Schreibart übrigens, welche bald ausser Gebrauch kam und 
selbst in jener Zeit nicht häufig war, z. B. 



wendet Frescobaldi zuweilen an — auch die schwarze Hemiole 



1) — „Figura di prolatione, che ne vanno sei alla battuta' 



(Zacconi, Pratt. di Mus. — Parte IL Lib. 1. Cap. 11). 
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sseigt siehy als altes Inrentarstück aus den Zeiten der Mensural- 
notirnng: 



U. 8. W. 



Die Taktzeichen der Mensuralzeit werden angewendet — C 
C|> Ol» 3? Yi f' G^^ — doch kommen ausnahmsweise auch 
vereinzelte Tempobezeichnungen vor: „Adasio" (wie kommt Fre- 
fleobddi snm venetiani sehen DialeetP) oder^dagio" und „Allegro*'. 
Taktstriche werden überall gezogen, meist nach je swei Takton 
(aüs Tempus) — sie sind in dem Gewimmel kleiner Noten andi 
nnentbehrlicL Wo mehrere kleine Noten gleicher itung an« 



sammentre£fen, werden sie gebunden: 



und 



Biebty wie man wohl anoh sonst gesehrieben findet: 



sehr znm Vortheile der Deutlichkeit. Achtelnoten erscheinen 
dagegen getrennt ^ — 



Frescobaldi's Ruhm drang auch nach Deutschland. Zwar 
weise Prätorius (1619) noch kein Wort von ihm — aber spater 
sendete ihm Kaiser Ferdinand III. aus Wien einen Zögling, der 
den Geist des Mditera mit Hebe und VegstKndniss in sich anf- 
nebmen sollte, wie sonst keui sweiter, und der auch sein be- 
rfihmtester Schiller wurde: Johann Jacob Froberger. Er 
muss mit seinem Lehrer zusammen in's Auge gefasst werden, 
obwol, nach Mattheson's Angabe, sein Vater ein ehrlicher deut- 
scher Cantor aus Halle war (worüber jedoch an Ort und Stelle 
bisher keine beglaubigenden Nachweisuugen aufzufinden gewesen 
sind). 

Gleich seinem Lehrer Organist und Tonsetzer ftir Orgel und 
Cembalo, vereinigt Froberger in seinen Compositionen Züge des 
grossen contrapunktischen italienischen Styls, welchen er von 
Frescobaldi erlernt, die heimischen Züge seiner dcutsclien Ab- 
kunft, und Züge endlich, welche der zu spielender Eleganz ge- 
neigten Zier- nnd feinen ünteiiialtungsmnsä in Frankreich eigen 
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waren. Diese verscbiedeneu Elemente arbeitet er so in einander, 
dass dawus ein eigentfaSrnHeher Stjrl entstalit, welelien man vkHA 
wohl anden nennen kann, als den ^^Froberger^sdien'*. Unter 

den Musikern jener XJebergangszeiten macht Froberger vielleicht 
der erste einen oft wesentlich inodenieu Eindruck und gieht 
zudem das auch moderne Bild eines musikalischen Genies auf 
Keiseu — und diese Kunstfahrten machte er noch zu einer Zeit, 
da er bereits in Wien auf kaiserlicher Orgelbank festsass oder 
doeh hStte festsitsen BoUen, wUirend Frescobaldi, sobald er in 
Born seine Anstellmig gefanden, eine kurze Reise in daa nieltt 
ferne Florenz ausgenommen, nicht weiter gekommen zu sein 
scheint, als man die Peterskuppel in Sicht behält. Froberger 
ist musikalischer Kosmopolit — aber am entschiedensten und als 
das für Froberger wesentlich Kennzeichnende tritt jb'rescobaldi's 
Kunst und Art benror. Wenn IVeseobaldi ein bis aar Herbbeit 
strenger, grosssinniger Mieister und ein Diener der Kirebe ist, so 
giebt sich Froberger als eine zarte, liebenswürdige Natur — wo 
Frescobaldi die musikalische Sprache der Kirche redet, welche 
er auch dort nicht verleugnet, wo er Passacaglien und Ciacconen 
schreibt oder mit Fra Jacopino seinen Scherz hat, ist Froberger 
ein mndkaliscbes Weltkind, so viel er sich auch in Kunstformen 
bewegt welehe, ans der Eirehe bervorgegangen, wesentlieb der 
Kirche angehörten. Man könnte I^berger den frühesten 8i|lon- 
componisten nennen — wenigstens was Eleganz, Anrauth und 
leichten Ton betrifft — nur dass er trotzdem mrgends den Mei- 
ster der Kunst, den in strenger Schule gebildeten Musiker ver- 
leugnet und dass seine Fugensätze sich denen seines Lehrers wür- 
dig anreiben« • 

Eine beträchtliche Menge von Gomponfionen gestattet nna 
ein sicheres Urtheil. Zwar wurde von ]^berger*s Arbeiten, so 
lange er lebte, wunderbarer Weise gar nichts gedruckt — erst 
. acht und zwanzig Jahre nach seinem Tode erschien 169^(nicht 
' ^^1696, wie Mattheson und Walther schreiben) zu Mainz in ge- 

/ <\.l v^'^ ' ^ stoebenen Noten eme Sammlung unter dem TitBl -tfirnano eniiose 
-ly - t^y^^ raiissime pardte di Tooeate, ßiceieate, Capricd e Fantasie per 
. gli amatori di cembali, organi ed istromenti" Der vornehme 

\* italienische Titel, der gegen die treuherzigen Titelblätter alt- 

* deutscher „Tabulaturen'' sehr contrastirt , wäre zu bemerken 

— der Zögling der italienischen Organistenschule Fresco- 
baldi*s verräth sich selbst in diesem posthumen Werke — in 

1) Eine Seltenheit der Seltenheiten! Herr Prof. Faisst in Stuttgart 
besitzt ein Exemplar. Gerber kannte das Werk nur aas Broitkopt's Ver« 
zeichniss. Eine angeblieb zweite Edition von 1609 in Trägs Katalog ist 
mehr als problematisch. Eine zweite Sammlung ähnlicher Stücke, welche 
nach Walther's Lexikon 1714 ebenfalls in Mainz erschienen sein soll, ist 
nicht mehr nachweisbar. 
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seinen Manuscripten bedieut er sich durciiweg der italienischen 
Spiaehe. Blieben die Sadien Torläufig ungedruckt, so eopirte* 
dafür fVoberger seine Compositioiien eigenhlbidig mit kalligraphi> 
schon Aufwand, um sie dann irgend einem hohen Gdnner an 

Fflssen zu legen. 

Diesem Umstand haben wir es zu danken, dass wir von 
Froberger mehr und Besseres kennen, als seine von Erzählern 
allgemach zum förmlichen Boman herausstaffierten Abenteuer zu 
Wasser und an Lande mit ihren Schiffbrüchen, Räubern, getre- 
tenen Orgelbälgen und groben Fäusten grober englischer Orga- 
nisten. Eine sehr reiche Sammlung von Compositionen Frober- 
ger's besitzt nämlich, als Autograph, die Wiener Hofbibliothek. 
Es sind vier in goldgepresstes Leder gebundene, folglich als 
Prachtstück gemeinte Musikbücher in klein C^uercj^uait — man- 
chen Stücken hat Froberger anletzt, origineller Weise, ein „Hann 
propria" angehängt. Die Noten sind wie in Kupfer gestochen — 
allerlei kalligraphische Schnörkel sind nicht gespart, stellenweise 
sogar mit der Feder grezeichnete Illustrationen sind angebracht, Sinn- 
bilder, auch wohl geflügelte Kngelsköpfchen, — - kleine Scheusale 
zwischen Ornamenten -Kribskrabs — der Musiker Froberger war 
jedenfalls dem Zeichner Torzuaieben. Diese kalligraphischen Ko- 
tenbücher schrieb Froberger augenscheinlich fOx seinen Gönner, 
Kaiser Ferdinand III. In Dresden fiihrte, nach Mattiieson^s Er- 
zählung, Froberger ein ähnliches Dedieantcnstück aus; er spielte 
dort vor dem Churfürsten Johann Georg JI. sechs Toccaten, aclit 
Capricci, zwei Ricercar und zwei Suiten, „die er alle in ein schön 
gebundenes Buch sehr sauber selbst geschrieben hatte", und er 
übenreichte dem Churfürsten „hernach das Buch zum Geschenk, 
wofür er eine güldene Kette bekam'^ Froberger bedient sich 
der gewöhnlichen Notenschrift auf fünf Linien — also nicht der 
linienreichen Tabiilirung der italienischen Orgelmeister — zur 
Ausgleichung wechselt er aber im Laufe eines Stückes nach Be- 
dürfniss mit dem C-, G- und F-Schlüssel (let::terer als Bass- und 
als Baiyton-Sehlüssel), oder aber er schieibt die vier Stimmen 
partiturmässig. wie Singstimmen auf vier Liniensysteme. Wenn 
C. F. Becker ') in einem in der unbeholfen -u deutschen Tabu- 
lator geschriebenen alten Buche, Sammelbuche von 1681, das 
Tongemälde einer „Schlacht" findet, von dem er meint, Frober- 
ger dürfe wohl als Componist dieser namenlosen Schlacht vermu- 
uiet werden, so ist es eine willküiliche Annahme, — Froberger 
wendet nie die deutsehe Tabulator an — eme Annahme, fOt 
welche vielleicht kein besserer Grund vorlag, als die bckaontrai 
Angaben Mattheson's über eine AUemande, in welcher Froberger 
die Gefahren seiner Ueberfahrt über den Khein, und ein anderes 



1) Hausmusik S. 42. 
Ambro«, Oeiohiebt« der Ifutik. IV. 90 
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Stück, in welchem er seine traurigen Abenteuer in England, — ' 
emaehlfeflalieh des Ulm angeblich Tom Hofoiguiisteii Tenetiten 
Drittes oder SeUages — schfldeite, Stttcke, die sich handseluift- 
lieh in Mattheson's Besitz befanden. Daslfoehwerk der „namen- 
losen Schlaclit" wird wohl irgend einem namenlosen deutschen 
Orgelschläger angehören. (Zwar — im ersten Bande der Tocca- 
ten u. 8. w. Frescobaldi's findet sich auch ein „Capriccio sopra 
la Battaglia", welches mit seinen Nachahmungen Tcm Trompeten- 
faniSEffen und seinen das Schlacbtgetfimmel (sehr sahm) malen- 
den Arpeggien und Passagen eben auch kein Heisteistfick und 
Frescobaldi's nichts weniger als würdig ist.) 

Nach Mattheson's Erzählung ^) soll Froberger als fünfzehnjäh- 
riger Knabe von einem schwedischen Gesandten seiner schönen 
X)iscantstimme wegen nach dem Anno 1(j50 (sie) geschlossenen 
Westphttlischen Frieden mit nacb Wien genommen worden seittf' 
„▼on wannen ihn der Kaiser Ferdinand III. nacb Born zu dem 
berühmten Girolamo Frescobaldi, Oi^anisten zu St. Peter, in die 
Ijchre thun liess, damit er heniach kaiserlicher Hoforganist wer- 
den mögte, welches er auch 1G55 geworden ist". In dieser Kr- 
zählung sind mindestens die Jahreszahlen gründlich falsch. 

Froberger gebörte zwar der kaiserHäen HofinrasiUuipelle 
als Organist an — aber niebt erst seit 1355, sondern vom 1. Ja- 
nuar 4637 bis zum 30. September 1637 (kein volles Jahr!) mit 
einem Gehalt von 24 fl. monatlich — dann vom 1. April 1641 
bis October 1()45 mit 60 fl. Gehalt, endlich vom 1. April 1653 
bis zum 30. Juni 1657, wo er „Dienstes entlassen" wurde 2) 
— — nbegab sich aber'' (erzählt Walther) „wegen Kaysed. 
Ungnade von Wien naeb Maynts, alwo er nnverbeyralbet gestor» 
ben ; wie dessen ein Anverwandter von ihm gewiss verriebert.'' 
Der Anverwandte hat sich, trotz der gewissen Versicherung, den- 
noch geirrt Froberger fand eine ihm überaus gewogene Be- 
schützerin an der Herzogin Sibylla von Württemberg (geb. 1620) 
und brachte seine letzten Tage in ihrem Dienste zu. Allem An- 
sebein naeb fand er nacb seiner Entlassung ans Wien sogleich 
bei der Herzogin Znflncbt und an ibr eine ansserordentlich gütige 
BesebÜtzerin — es war ein geradezu herzliches Verhältnisse das 
zwischen rler hohen Frau und ihrem „Musikmeister nnd Musik- 
lehrer" — wie sie ihn selbst nennt, herrschte. 

Seit Mattheson wird Froberger in allen Handbüchern, Lexi- 
kons u. 8. w. im Jahre 1635 geboren und stirbt 1695. KSebel setst 
in seinem Bncbe „die kaiserliebe Hof-Mnsikkapelle in Wien***) 
m dem Gebnrtejadire mit Becbt ein entrüstetes Ansroftings- 



1) S. des.sen Ehrenpforte. 

2) Kochel, die Juüb. HofinasikkapeUe in Wien, S. &8. 

3) ä. 108. 
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zeichen; es giebt in der That kein Beispiel, dass ein zwei- 
jähriges Kind Hoforganist geworden wäre. Als Tode^alir nennt 
KSchel ▼ennathiuigBweiBe — 1700, tla Ort des AUebens 
(nach Walther) Mainz. Aber Froberger starb weder 1695 

noch 1700, sondern plötzlicli in Folge eines öchlagflusses am 

7. Mai 1667, und nicht" in Mainz, sondern zu Höricourt (Frank- 
reich, l)epai-t. Haute-öaone) , wo er bei der Herzogin Sibylla 
lebte. Beerdigt wurde er am 10. Mai in der Kirche zu 
BaTillieis (Dep. Hant-Bhin). Ueber Dieses — und viel Anderes 
— haben zwei eigenhändige Briefe der Herzogin an Oonstantin 
Huyghens im Haag (den Vater des berühmten Astronomen und 
Entdeckers der öatumusringe) Licht gegeben. (Diese Briefe 
befinden sich in der Collection des Doctor Edmund Schebek, 
eines tüchtigen Musikkeuners und eifrigen Autographensammlers, 
in Frag.) 

Vieles in Froberger^s Lebensgescliichte bleibt indessen den- 
noeh räthselhaft. Was war der Grund der „KajBerlichen Un* 

gnade" und der Dienstesentlassuug V Was hatte es mit der zwei- 
maligen langen Unterbrechung des Dienstes für eine Bewaudt- 
niss? — AVir dürfen der Herzogin glauben, welche Froberger's 
sittlicber Strenge und Religiosität ein flir ibn sehr ehreuToUes 
Zengniss giebt — aneb Hatdieson spricht yon Froberger*s ,,tiigeiid- 
liebendem, gottesfürchtigem Gemüth" — schwerlich zog ihm also 
ein wirkliches Vergehen die „Ungnade" zu. Wohl aber kann es 
eine wiederholte starke ., Urlaubsüberschreitung" verschuldet, und 
zu letzterer mögen Kuustreisen den Anlass gegeben haben. £s 
ist kein Grand v(Mrhanden, Mattheson's Angabe zu bezweifeln, 
dass Eroberger eine Zdt lang in Paris lebte, wo er „die frants9- 
sisdie Lautenmanier von Galot und Gantier anf dem Klavier an- 
nahm, welche damals hoch gehalten wurde." Diese Manier sind 
zuverlässig jene über den Noten ninckenartig herumtanzenden 
Trillerchen, Mordentchen und dergleichen Agrements", wie sie 
hernach auch bei Franz Couperin, Jiameau u. A bis zum Ueber- 
mass ihr Wesen trieben, jener „französische Champagnersehaam'^. 
(wie der alte Zelter einmal an Goethe schiieb), welchen sogar J. 

8. JBach nicht verschmähetei Bei fVescobaldi ist von diesen 
musikalischen Berlöckchen , von diesem mit dem Brenneisen ge- 
kräuselten 8tyl I calamistratus, wie einst Cäsar Augustus von den 
Versen seines Freundes Mäcenas sagte) noch keine bpur. Fro- 
berger aber würzt im Wiener Autograph gleich die Tooeata prima, 
obschon sie sonst im hohen Btyl seines Lehrers Frescobaldi com- 
ponirt ist, reichlichst ans der französischen Pfefferbüchse. Die 
Sache ist auch darum von Interesse , weil sie lehrt . dass diese 
kleinen Klimix reien nicht erst, wie man insgemein annimmt, von 
Fran9oi8 Couperin datiren. 

Seine Reise nach Dresden, wo er, nach Mattheson's Angahe, 

80* 
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dem Churfürsten „ein kaiserliches Handschreiben" (vielleicht ein 
Empfehlungsschreiben) überbrachte, machte er, nach diesem Um- 
stände so scUiesBeii, jedenfalls mit Bewilligung des Kaisen. Er 
bestand dort, anf Wunsch des CSrarfHisten, einen Wettkampf mit 
dessen Hoforganisten Matthias Weekmann (nach Mattheson geb. 
1621 zu Oppershausen in Thüringen — - Schüler des Heinrich 
Schütz, der ihn nach Venedig schickte, wo er, Schutz, selbst seine 
Jiüdung erhalten, — später da er schon Hoforganist in Dresden 
war, schickte ihn der Churförst zu Jacob Prätorios nach Königs- 
berg in die Lehrei in welcher er drei Jahre blieb — 1057 er- 
hielt er die Berufung als Organist an die Jakobekirche aaeh 
Hamburg, wo er 1674 starb — ein Schüler des schon 1612 ver- 
storbenen Johannes Gabrieli, wie Mattheson behauptet, kann er 
nicht gewesen sein}. „Mein Mathies'', lässt Mattheson den Chor- 
{ibrsten leise zu Weckmanu sprechen, „wollet ihr mit Frobergem 
nm eine galdene Ketten anf dem Clayier spielen?** Weekmann 
erklVrte sich „von Herzen gerne" bereit, fügte aber sogleich hinan: 
„ans Ehrerbietigkeit für Ihro kaiserliche Mi^estilt soll Froberger 
die Kette gewinnen." Froberger spielte zuerst und erkundigte 
sich dann (?!) gleich i sic) nach „einem in der Capelle, der Week- 
mann heisse, der wäre am kaiserlichen Hofe sehr berühmt, und 
denselben mögte er gerne kennen. Weekmann stnnd hart hinter 
ihm; dem uMng der Ohnriliist anf die Schnher nad sagte; 
steht mein Mathies." Hierauf spielte „nach abgelegten Be- 
grüssungen" Weckmann eine halbe Stünde lang über ein ihm 
von Froberger gegebenes Thema, daiüber sich sowohl dieser als 
der ganze Hof verwunderte und Froberger zum Churfürsten mit 
den Worten herausbrach: „Dieser ist wahrhaftig ein rechter 
Virtuos.** Es mag in dieser Geschichte ein K9niehen Wahrheit 
stecken — Unwahrscheinlichkeiten aber liegen auf der Hand — 
Froberger erkundigt sich nach dem ihn so sehr interessirenden 
Weckmann erst, nachdem er selbst in des Churfürsten Gegenwart 
gespielt; schicklicher oder uuselücklicher Weise konnte er diese 
Erkundigung doch wohl nur au Serenissimum richten; Weekmann 
erklibrt im Vorans, er werde -fVoberger ans dem Wettstreite als 
Sieger hervorgehen lassen, spielt aber dann eine halbe Stande 
lang als „wahrhafter Virtnos/' Mattheson vergisst, dass er aa 
anderer Stelle Froberger die goldene Gnadenkette in Dresden 
aus einem andern Grund, nämlich für jene Dedication zukommen 
lassen u. s. w. Mattheson schliesst seine Mittheilungen über 
Weckmann nut der Angabe, dass er und Froberver EVennde dnd 
im Briefwechsel blieben — und iVoborger „sandte dem Week- 
mann eine Snite von seiner eigenen Hand, wobei er alle (!) 
Manieren setzte, so dass auch Weckmann dadurch der Froberger*- 
sehen Spielart ziemlich kundig ward." 

Kochel giebt, ohne die Quelle näher anzudeuten, an, dass 
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Froberger 1657 — also nach seiner definitiven Entlassung aus 
der Wiener Uofkapelle — nach England reiste. Aber nach den 
IfitÜheiliiiig«!!, welche jener „Anverwandte" Walther ankommen 
liess, soll sich ja Froberger nach Mains begeben haben. 

Biese Reise nach England bildet für Froberger's Biographen / 
insgemein den Glanzpunkt ihrer Darstellung. Man schlage bei 
Gustav Schilling, bei F6t\s nach — und sehe zu, wie sie ,,die 
Adern" des von Mattheson gelieferten ,,dürren Blätterskelets mit 
flaftfiurbea- imd gtdBsendem Gtttn durelisieheti'' (wie Jeaa Pnil 
sagen wttrde), wie .ans der hiatoriseh sein aollenden Darstollniig 
eine,, Kunstnovelle" wird, bei welcher die in Activität gesetzte Phan- 
tasie ihrer Verfasser eine M(inge Details zu dem historisclien Kern 
— hinzugeträumt, und zu deren Ausstattung für Damenboudoirs 
nnr noch Goldschnitt und Seideneinband fehlt. F^tis führt die 
Gesdiöpfe seiner Einbildungskraft sogar redend ein: „mon ami, 
ü est temps de soxtir, dh demire loi nne volz dnre et xanqne de 
Tieillaird; Froberger se lera ponr ob^ hnmddiatement 4 rordve 
presque mena^ant qu'il venait de recevoir" — und so weiter. 
Froberger's angebliche Erlebnisse in England, selbst nur wie sie 
Mattheson erzählt, klingen so äusserst abenteuerlich, dass man 
Zweifel an der Wahrheit dieser Erzählung, deren wirklich histori- 
«cher Qehalt vielleidit em gana unbedeutender ist, nicht unter- 
drfickeii kann* 

Sollte nun nicht vielleicht gerade die berühmte Fahrt nach 
England eine colossale „TJrlaubüberschreitung" veranlasst haben? 
Was machte denn Froberger in der Zwischenzeit vom October 
1645 bis zum April 1653? An der iiichtic^keit dieser durch das 
Arehiv der Hofkanefle ddiergeatellteii Baten ist lüeht su twtSkUn, 
eiben so wenig aa der in die erwühnten P^achti>fldier Ton fVoberger 
eigenhändig geschriebenen Jahreszahl, welche also in diese Zwi- 
scTicnzeit fällt, wo bei Froberger's Orgelbank in Wien „Sedisvacanz" 
war. Obendrein lautet die Datirung des Libro secondo der 
Wiener Handschrift: Yienna Ii 29. Settembre A. 1649. Froberger 
ifrar alio in Wienl ' 

Unter den Gompoeitionen findet sieh als Sehlnss des libro 
quarto ein „Lamento sopra la dolorosa perdita della Reale Maesta 
di Ferdinande IV Re di Romani." Der König starb aber erst 1654, 
zu einer Zeit also, wo Froberger sein Amt in Wien wieder angetre- 
ten. Diese Compositionen sind also die Frucht mehrjähriger Arbeit. 

Einer ähnlichen Composition, wie jenes Lamento", erwähnt 
der Daasiger CSapdlmflflSter Johann Valentin Meder in dnem am 
14. Juli 1709 geschriebenen (in Mattheson*s „Ehrenpforte" mit- 
getheilten) Briefe. ,fBäa. gewisser Liebhaber der Musik", schreibt 
Meder, „habe ihn gezwungen des Froberger's sein Memento mori 
auf Violen anzubringen, und mit ins Concert zu mischen; er hätte 
auch desselben Verfassers Tombeau aus dem F-moll mit beifugen 
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sollen, solchen Eigensinn aber von sich abgelehnt, indem besagtes 
TomlMMii leiir ineinander geioehten, und diA mit Geigoi idebl 
80 wohl ansdrttcken lasse — ein anderes sei ein CSUmehordiimi, ein 

anderes die Violin. Jedoch um des besagten Liebhabers Willen 
zu erfüllen, habe er ihm ein neues Tombean vor zwei Violinen, 
drei Violdigamben und zwei Flöten gesetzet" u. s. w. Der Um- 
stand, dass als Tonart von Froberger's „Tombeau" F-moU an- 
gegeben wird, während das Trauerstfick auf den Tod Ferdinand IV. 
ans Cdvr geht, macht es aber sweifelhaft, ob damit jenes 
,,Lamento Bojira la dolorofla perdita'* u. s. w. gemeint sei, obwohl 
letsteres auch zur Gattung der „Tombeaus" gehört, da Meder 
weiterhin solche Sätze auch mit dem allgemeinen Namen „Lamonte 
und klagende Satze" bezeichnet. Charakteristisch fiir die Art 
wie Froberger diejenigea vou seinen Compositionen aus Tönen 
snianunenwebt — denn so mnss man es nennen — welche mehr 
klavier- als orgelmMadg sind, darf die Bemerkung Mederns heissenr 
ein Clavickordinm sei etwas anderes als eine Violine und das 
Stück sei „sehr zusammengeflochten." Damit ist etwas anderes 
gemeint, als streng durchgeführte, künstliche Polyphonie, deren 
vier oder mehr Stimmen sich gar wohl für Saiteninstrumente ein- 
richten oder Tiefanehr nmaehreiben liesMn, wie es denn bd den alt- 
dentsehen polyphonen liedem insgemein anf dem IHtel keiasly sie 
seien auch „auf Instrumenten zu gebrauchen*' oder „ftir alle 
Arten von Instrumenten dienlich." Meder meint vielmehr jene 
Setzart, welche Joh. Seb. Bach mit dem respektwidrigen Namen 
„manschen'* bezeichnete — eine Schreibart nämlich, wo Stimmen 
kommen und Stimmen gehen, man weiss nicht woher nnd wohin 
— wo der Sets plOtsüdi sehr stimmenreieh nnd voll nnd plStn- 
lich wieder mit wenigen Stimmen gana durchsichtig wird — wo 
sich der Gang der einzelnen Stimmen — Discant, Alt, Tenor, 
Bass — nicht verfolgen lässt, kurz die Art, wie wir unsere Orchester- 
und Ciaviersachen, welche nicht in den alten strengen Formen 
des Canons, der Fuge u. s. w. gehalten sind, schreiben, wahrend 
Bach den ChganiBten nnd den seine einadnen Stimmen eonseqnent 
fiihrenden Contrapunktisten auch dort nicht vergisst, wo er ein 
Orchester vor sich hat. Henogin Sibylla adtraibt darüber in 
einem ihrer Briefe an Huyghens: sie wollte gerne das Memento 
mori Froberger bei ihm schlagen, so gut ihr möglich wäre. „Der 
Organist zu Cöln Caspar Grieffgens schlägt selbiges Stück auch*' 
Qmwt es im Briefe weiter) „und bat es Toai soner Hand gelernt, 
Griff ymr Griff lat sekwer ans den Noten an finden. Habe es 
mit sondern Fleiss darum betracht, wiewohl es deutlich gescbrie- 
ben, und bleibe auch des Herrn Orieffgens seiner Meinung, dass 
wer die Sachen nit von ihm, Herrn Froberger sei. gelemet, unmög- 
lich mit rechter Discretion zu schlagen, wie er sie geschlagen 
bat." Die Schilderung passt yoUkommen auf das mehrerwähnte 
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Trauerstück. Hociipathetischen Chaiakters, trotz der Burtonait 
Traaer, und swax tief, wenn «leh mfld gestinunte Trauer aos- 
drück«ul, will es auf der Claviatnr mebr dedandit, als in genai;em 
Takt gespielt, überhaupt beinahe nach Art einer freien Phantasie 

mit discret angewandtem Tempo rubato behandelt sein. Den 
Schluss bildet allerdings ein handgreiflich malender, nicht miss- 
zuverstehender Zug, welcher sich so kindisch ausnimmt, dass er 
den guten Eindruck des Vorhergehenden nahezu auslöscht. 
Glissando nnd presto föhrt in raschem Lanf die C-dnr Tonleiter 
▼om kleinen C im Bass bis zu den lichtbellen Regionen des drei- 
gestricheneii C — offenbar die „Himmelfahrt" des höchstseligen 
Ferdiuandi des Vierten — diese Scala ist die „Scala del cielo^', 
die Himmelstreppe, die Jacobsleiter; damit man es ja nicht raiss- 
deute, hat Froberger eigenhändig quer über den letzten Takt, 
80 dass das dreigestrichene C gerade hineinfiKhrt, den offenen, Lieht» 
strahlen entgegenwerfenden Himmel und drei Ghembköpfchen — 
geflügelte Scheosälchen — hingezeichuet. Die folgenden, den 
Libro quarto schliessenden Sätzchen sind alle auf ein analoges 
Harmoniefundameut gebaut, wie das „Lamento" — also dazu und 
zusammengehörig, und zwar eine Gigue, eine Couraute und eine 
Sarabaiide — Tinse also! aber Tänae mster, eontrapnnktiseher 
Art Auch hier ist Frobei^er's illnstrirende Feder nicht mtaSg 
gewesen — die Gigue prangt mit einer Zackenkrone — wohl die 
„Krone ewiger Gerechtigkeit" — dieser Tonsatz ist auch der 
relativ am Ireudigsten bewegte im Cyclus ; zur Courante, einem 
feierlich majestätischen Stück, hat der Componist ein Crucitix imd 
einen dampfenden Weibraucbkessel gezeichnet; zu der Sarabande, 
welche nieht wie sonst einen sentimentalen Charakter hat (alle 
Sentimentalität ist schon im „Lamento'* aufgebraucht), sondern wie- 
demm imposant und mit einer gewissen, der Vornehmigkeit, wie 
sie damals verstanden wurde, sich selbstgefällig präsentirenden 
Grazie einliertritt, ein reich mit Getreideähren bewachsenes Feld 
(Anspielung auf Matth. Xiii. b ?; und einen Lorbeerkranz, welcher 
sich von sähst erklSrt. Dieser Kreis von Tonsttteken ist ftr die 
Gesehichte der Suite von Wichtigkeit. Bei diesen Malereien der 
Componisten- und Illustrationsfeder wird man versucht, auch an 
die Rheinfahrt- und Organ istenfusstritt-Allemanden zu glauben, 
von denen Mattheson berichtet. 

Die Benennung „Tombeau" deutet auch wieder indirect auf 
BVoherger's Aufenthalt in Frankreich. Im Jahre 1709 wenigstens 
hegegnen wir diesem Terminus sum erstenmale in der finmsösiflch» 
dramatischen Mnsik in einem von Cambert componirten, 1671 
(also vier Jahre nach Froberger's Tod) zu Paris aufgeführten 
Pastorale ,,lcs peines et les plaisirs d'amour", wo der Klaggesang 
Apoirs am Grabe der Nymphe Climene als „Tombeau" bezeichnet 
ist Die Benennung ging dann auf alle ähnlichen Stücke in der 
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Oper über — Kameau*s prächtiger Chor „que tout gemisse^' und 
l'elairen's sich daranschliessende Arie „päles flambeaux'* gehttrt 
80 gat in diese Klasse, wie Glaek's eiste Scene im „Qrfeo/* Es 
scheiDt fast, als seiFrobevger der Begründer dieser gansen Gattung. 

Froberger's Ricercar, Partiten, l^anzstiicke n. s. vr. lassen ihn 
in (Irr Disposition und in der Durchführung als JTrescobaldi's 
Öchüler eri<eiinen. 

Von der schwerliilligen Art der deutschen Orgelspieler des 
16. Slteulmns, welche in haitw Sisyphnsarbdt sentnerschwere 
Notenblocke wiflaen, welche rohe Accordsänlen neben einander 
hinpflanzen, wie etwa weiland die alten Gelten ihre colossalen 
Steinsetzuugen ihrer Min-hir und Dolmen, und hinwiederum in 
nichtssag^endem, gcsclimacklosem, buntscheckiponi LaufHverk herum- 
faselii oder irgend einen Cantus firmus mit der Grobschmied* 
arbeit irgend dnes contrapunlctischen Gitterweiks umgeben, ist 
bei Froberger keine Spur mehr. Atterdings waren die dentsdiien 
Organisten, wie die Tabnlatorbficher der beiden Strassburger 
Bernhard Öclimidt beweisen, wo wir Arbeiten der beiden Gabrieli. 
Merulo's u. A. in „deutsche Tabulatur umgesetzt" finden, bei den 
Werken der Italiener in die Schule gegangen, und der bedeutende 
Meister Samuel Scheidt in Ualle, welcher 1654 starb, also Fro- 
berger*8 etwas fiterer Zeitgenosse, sohwerlich aber, wie aneh ver- 
mnäet worden, Froberger's „erster Lehrer" war, wenn Froberger 
schon mit 15 Jahren Halle fiir immer verliess, scheint dieselbe 
Schule durchgemacht zu haben. Johann Caspar von Kerl, der 
vielbewunderte, kam erst um 164 5 nach Kom, um bei Carissimi 
zu studieren — ob auch bei Frescobaldi, ist unsicher — aut keinen 
Fall kann dort Froberger sein „Mitsdifiler^ gewesen sehi.^ Des 
hoUttndischen „Organistenmaehers** Jan Pieter Bwelink Qrgelsitze 
(so weit wir sie kennen) sind trocken und altv aterisch. Wo wir 
die Orgelkunst in Deutschland sich von dem rohen Standpunkt 
der handfesten deutschen OrgelschlUgor des 16. Säculums los- 
ringen sehen, ist es überall der belebende Hauch aus Italien, 
welcher befreiend wirkt. Die Zeit der grossen deutschen Vor- 
l&nfer J. S. Baeh^s — eines Paohelbel, Buxtehude u. A. stand 
damals schon ror dw Thttre — aber eingetreten war sie noch 
nicht. Froberger hat nehm Scheidt als ihr Vorläufer eine 
epochenmachende Bedeutung, und wenigstens mittelbar hat also 
Frescobaldi auch auf die Kunst in Deutschland einen sehr be- 
deutenden Einfluss gehabt Wer Analogieen uud Aehulichkeiteu 
uriMhen Lehrer und Sehliler snehte, wlirde ihnen bei IVeseobaldi 
und Froberger atter Orten begegnen. IVoberger's deutsche Abkunft 
verräth sich zumeist in einzelnen Themen, welche wie deutsche 
VelkawMsen klingen, so in einer Oanson des Wiener Lihro seeondo: 



1) wie Fetis will, s. Biogr. uuiT. d. m. ad toc. Kerl (Jean Gaspard de). 
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Das klingt im Thema ao nieht-italieiiiaeh und so nrdeutseh 

wie möglich, aber die Durchführung ist durch und durch Freseo- 
baldisch. Man stelle nur neben diese Composition Froberger s zur 
Vorgleichung die „Cansoa quarti toni dopo il postcomuue*^ von 
jbrescobaidi: 
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Der «piationale** ünteracliied im Charakter (nicht einmal 

in der Bildung!) der Themen und die völlige UebereinBtimmiuig 

in der Art der Durchführung derselben liegt klar vor Augen. 
Im Verlaufe des Stückes gestalten beide Tonsetzer ihr Thema zu 
einer Episode im y ( ^' ;-Takt, nachdem sie beide ihren Satz mit 
einer entschieden eintretenden Cadenz zu Ende führen zu wollen 
geschienen: 
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u. s. w. 



Nach dieser Episode tritt bei beiden Meistern ein gleichsam 
reflektnender Moment des StiUstaads ein, naeh welchem es wieder 
fiiisch nnd Instig in der fogibrten Arbeit weiter imd sn Ende geht. 



Frescobaldi 



Adagio. 



I J J. j J I I rT^^^^ 
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Mit Hilfe der „vergleichenden musikalischen Anatomie" würde 
man vielfach zu ähnlichen Resultaten kommen. Auch das colo- 
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nrte Motiv tj' f ^ f f f f f ist eine Manier Freseo- 




baldfe, welche sich der Schüler getreulich angeeignet hat — 
während Frescobaldi seinerseits sie bei seinen Vorgängern Mernlo, 
Gabrieli n. s. w. antraf. So geläufig dieser Zierschnörkel den 
italienischen Orgelmeistem ist, so wenig findet er sich bei den 
deutschen. 

Die Toccaten Froberger's gleichen jener Classe der Fresco- 
baldi'schen, welche wir als „ihematisch durcharbeitend'* beseichnei 

haben, bis zum DoppelgXngerischen. Froberger bildet allenfalls 
glatter, flüssiger, sein grosser Lehrer schroffer, aber auch mächtiger 

und imposanter. 

Eben so sind Froberger's Partiten echte und gerechte Kin- 
der der Frescobaldi*8chen. Aber zu Frescobaldi's strenger Hoheit 
▼erhSlt rieh der liebenswfirdige, klangselige Froberger, wie etwa 
Mozart zu J. 8. Bach. Jenes „Manschen'^ wo es vorkommt, 
Ist ein Schritt zur Befreiung der Musik aus den unaufhörlichen 
Banden der Polyphonie. Frescobaldi ist mehr Organist, Froberger 
mehr Clavierspieler. Frescobaldi's Partiten sind bewundernswerthe, 
geistrolle contrapunktische Studien „für Kenner und Liebhaber'^; 
hk. jenen f^berger's Ist alles glatter, flüssiger, beweglicher, ele- 
ganter geworden — so recht für musikalis^e grosse Damen, wie 
Herzogin Sibylla, und doch auch fUr den strengsten Musiker höchst 
interessant. Kleine musikalische Juwele sind seine Partiten — 
eigentlich Variationen — „auff die Mayerinn" (im Wiener Manu- 
script). War diese „Mayeriun" ein Volkslied, oder etwa eine Lieb- 
Irngsmelodle jener UrsnlA Heyer, genannt „die Meyerin^*, welche, 
1575 EU Münster geboren, viele Jahre nn Dienste Anna*s von 
Oesterreich, Tochter des Erzherzogs Karl I. von Steyermark, 
stand, als sich diese Prinzessin mit König SigiRraund III. von 
Polen am 31. Mai 1592 vermählte, ihr folgte, die Kinder des 
königlichen Hauses erzog, an der königlichen Tafel ass, als das 
Orakel d^s Hofes und des königlichen Familienrathes galt, noch 
unter Slgismund's Nachfolger, Ladislay IV., ihrem Eleven, eine 
grosse Bolle spielte, selbst in Staatssachen eine einflussreiche 
Stimme hatte, vom Papst Urban VIII. durch Uebersendung der 
goldenen Rose geehrt wurde und endlieh 1635 zu Warschau 
starb? Der Gedanke liegt sehr nahe, dass Froberger wieder 
einmal eines seiner Dedicantenstttcke ^usgeiühit hat und die 
Partiten später auch (mit Recht) in die f& Ferdinand III. be- 
stimmte Sammlung aufiiahm. Das Thema, in seiner Urgestalt als 
Lied, kann man sich wohlerhalten aus der Oberstimme der Partita 
quinta heraussuchen — welch' letztere übrigens die mindest be- 
deutende im Cyclus ist, zweistimmig: die Liedmelodie und ein 
bunt iigurirter laufender Bass. Desto reizender und pikanter sind 
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die anderen, darunter dne „Couzante Bopra Majerinn'* nebst 
„Double" — zum SchloBse eine „Saraband sopra Mayerinn'' — 
das Double-Stück (eine Form, der wir dann unter J. S. Bach's 
Suiten als einer gewohnten begegnen) gleichsam als eine Variation 
der Variation. Den Namen Double'' bat Froberger wohl aus 
Frankreich mitgebracht; bei Frescobaldi kommt er noch nicht 
▼or. THe Perle unter den Pnülea kt die seehste, die ,,Partita 
eromatiea'', dn Stflek voll Leben, aomnibiger Bewegung und 
Wohlklang. 

Froborger's Tanzstücke haben dagegen mit denen Frescobaldi' 
weniger Verwandtschaft — sie gehen mehr in s französische Genre. 
Unter Franz Couperin's Sarabanden, Couranten u. dgl. finden sich 
Nummern, die entschieden mit den analogen Frobergei's verwandt 
sind. Und hier grenat er hinwiederam an J. S. Bach und 
dessen Suiten. Bemerkenswerlh ist die gel^entliche Bemerkung 
der Herzogin Sibylla, „man müsse die Sachen von Froberger selbst 
gelernt haben, um sie richtig zu spielen " Auch hierin kündigt 
sich das Morgenroth einer neuen Zeit an. Frescobaldi's streng 
polyphone, gleichsam ganz objektive Stücke kann ein tüchtiger 
Orgler kanm verderben — aber bei Frobexger tritt schon die 
Subjectivitiit des Kfinstlers mehr in*s Werk und mnas hinwiederam ' 
daraus sprechen. 

Es ist schon erwähnt worden, dass der in ,,kaYerliche Un- 
gnad" gefallene Froberger ein Asyl bei der Herzogin Sibylla 
von Württemberg fand. Es ist wohlthuead, weun wir nach Fro- 
berger's Tode in dem ersten, am 25. Juni 1667 aas HÄieoort an 
Huyghens geschriebenen Brief der Heraogin lesen: „allein ver- 
bleibe ich, leider Gott erbarms, nur eine geringe hinterlassene 
Schülerin meines lieben, ehrlichen, getreuen und fleissigeu Lehr- 
meisters sei. llerr Job. Jacob Froberger, kais. M<ij. Kammer- 
Organist, weicher heut sieben Wochen Abends nach fünf Uhr 
nnter währendem seinem Vespergebet v(m dem lieben Gott mit 
einem starken Schlaganfall angegriffen worden, nnr noch etliche 
Mal stark Athem geholt und hernach ohne Bewegung eines Glieds 
so sanft und, wie ich zu dem lieben Gott hoflFe, selig verschie- 
den. Denn er noch die Gnad von Gott gehabt, dass er nieder- 
gekniet laut gesagt: Jesus, Jesus sei mir gnädig! und somit 
zurückgeschlagen Verstand und Alles hin. Liefen alle zu, was 
im Schlosse waren, könnt aber niemand helfen, war selbst aneh 
dabei Nun, der liebe Gott erwecke ihn mit Freuden und gebe, 
dass wir einander im himmlischen und englischen Musenchor wie- 
der antreffen mögen. Froberger scheint sein Lebensende geahnt 
au haben — Tags vorher hatte er der Herzogin einen Dukaten 
räigehXndigt mit der Bitte, ihn nach seinem Tode zu frommen 
Werken su verwenden. Dfiiüan wir hieimach nicht annehmen, 
dass Eioberger damals nicht mehr in der Vollkraft des Lebens ge- 
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btaudeu, etwa ein Manu in den Sechzig gewesen, und das wir folg- 
lich sdne Geburt in die ersten Jahre nadh 1600 yersetien kSnnen? 

Ist es aber so, wie hätte er mit fünfzehn Jahren zn Ferdinand IIL 
kommen können? Matthesou's Angaben erscheinen auch hier 
mindestens ungenau — freilich liisst er auch den dreissiß^jährig'en 
Krieg zwei Jahre später enden, als dei* Westphälische Frieden 
geschlossen worden! 

Die Herzogin liess ihrem Froberger „zur GedächtmuB einen 
Grabstein machen; ist nit nnftin*' schreibt sie. Seine Tonwerke 
bewahrte sie wie einen Schatz: „seine edle Compositiones habe ich 
so lieh und wcrtb, dass ich sie so lang ich lebe nit kann oder 
begcre aus Ilandcn zu lassen/' Eine Malerin oder Zeichnerin, 
Kamens Caterina Bergerotti, zeichnete für die Herzogin ein „Con- 
terfaif' des geliebten Meisters, welches die hohe Dame in ihrem 
„Mnseo" aufbewahrte. Das Bild ist nicht mehr an finden — 
auch der „nit unfeine'* Grabstein in der Kirche an Bavilliers ist 
in den Stürmen der Revolution abhanden gekommen Dio Her- 
zogin erwähnt, dass zu Froberger's Beerdigung sich „^ute iVeund 
von Montbelliard" eingefunden, „denn ihn die Leut wegen seines 
guten Humors geliebt haben, ob sie eben seine Kunst nit ver- 
standen.** Tst das nicht wieder ein an Moaart erinnernder Zug? 
Aber er hatte am Hofe der Herzogin auch seine Gegner. „Adrer* 
sarii**, sdireibt die edle Frau, „bleiben aber auch nit aus und 
meinen es sei der Sachen zu viel gcthan und nit recht, weil er 
nit mehr unser Keligion gewesen, und was noch mehr allerlei so 
Keden oder Judicircu sein mag. Doch reuet es mich nit, ich 
höre gleich was ich wolle, denn seine rare Virton und der Herr, 
bei dem er in einsten gewesen meritiren noch wehl eine ehrliche 
Begleitung zu letze. Ohne was -ich noch vor mein Person, wie 
vor gedacht, Gutes von ihm empfangen habe, so ist er ja doch 
auch noch ein Christ und guten Lebens gewesen. Ist mir gewiss 
sauer genug angekommen und bin kein lachender Erb, möchte 
mir noch als Herz und Augen übergehen, wenn ich bedenke, was 
mir mit ihm abgestorben.'* 

Froberger war als Protestant lutherischer Confession geboren. 
Mattheson erzählt, in Rom habe ihn ein deutscher Mitschüler, 
Namens Kappcler, beredet, zum Katholicismus {iherziitreten — 
Kappeler selbst sei später bei der Landgräfiu von Darmstadt 
Maria Elisabeth zu Husum Hoforganist geworden, „sattelte nnn 
selbst nm und bekannte sich anm Lntherdram." Es gab, wie be- 
kannt, in jenen Zeiten mehr Leute, welche nach dem Grundsatz 
„Cujus regio ejus religio" in solcher Weise „umsattelten" — ja 
gelegentlich nucli Bedürfniss wiederholt „die Keligion changirten/* 
Eben weil Frobergers Religiosität keine blos äusserliclic war, 
mochte er nicht die Confession wechseln, wie man einen Rock 
wechselt Es macht der Herzogin Ehre, dass sie grosssinniger 
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dachte, als die 2^oii8wäehter an ihrem Hofe. Wenn übrigens, 
wie HätAewii tagt, Froberger sehoB ab Knabe in des Kiüien 
Ferdinand III. Kapelle kam, so därfte sein Ucbertiitt nnmöglieh 
erst in Rom geschehen sein. Aus Briefen, welche der verdienst- 
volle Historiograph der Wiener Hofkapelle, Kochel, gefunden, er- 
giebt sich indessen, dass Froberger's Uebertritt wirklich in Rom 

Seschah — aber nicht auf Zureden eines Mitschülers, sondern auf 
en Wunsch des Kaisers, und dass dieser Uebertritt schon von 
Wien ans vorbereitet worden. 

Als Schüler Froberger's nennt Mattheson (in der Lebensskizze 
des k. dänischen Hofkapellnieisters Kaspar Förster) gelegentlich 
einen Danziger Ewald Hinsch, welcher „bei dem berühmten Fro- 
berger gelernt hatte^^ und unter Kaspar Förster als Uoforganist 
des Königs Friedrich III. diente. Andi Kaspar Griefifgens in Cöln 
sdieint von Froberger Anleitnng bekonunen an haben. Als Vor- 
bild hat er aber noch mehr gewirkt, denn als unmittelbarer Lehr- 
meister. Es ist interessant, die Partiten ,,auflf die Mayerinn" mit 
dem grossen 1648 zu l*rag erschienenen Variationenwerk Wolfgang 
Ebner's, der gleichzeitig in Wien mit Froberger Hoforganist war, 
— „ Aria XXXVI modis variata per il cembalo'' — zu vergleichen. 
Froberger*s Arbeit hat hier augenscheinlicb als Mnster gediMit, 
/ selbst die „chromatische Partita'^ findet dort ihr Gegenbild in einer 
„chromatischen Variation.'* Auch die beiden Muffat deuten oft 
genug auf Froberger zurück, während wir z. B. an dem gleich- 
zeitigen Kuhnau in Leipzig statt dessen die Familiensüge der nord- 
deutschen Orgauistenschule erkennen. 

Ein sehr respektabler Meister dieser Epoche ist Giovanni 
Battista Fasolo ans Asti, FnmcisGaner in einem Kloster zu Pa- 
lermo, dessen „Annnale organisüco'* 1645 in Venedig erschien. Die 
Art, wie er in diesem Werke die gegebenen kirchlichen Motive 
der Hymnen, Antiphonen u. s. w. behandelt, erinnert in ihrer 
ganzen Factur, in der freien, energischen und lebensvollen Führung 
der Stimmen, im Yerscfamlthen Ueinlichen Zierwerks nnd in der 
Tfiehtigkeit des Znsammenklanges duzchans aa die Mhnliehen Ar- 
beiten IVescobaldTs, der vor dem braven MSnch von Palermo 



1) Merkwürdig ist es, dass sich an ihren Tod die WnndererzShlong 
von einer Engelsmusik kniipft, gleichsam' als hsbe diese geliebte Kanst 

sie noch in den letzten Augenbliclien nicht verlassen. „Als die fromme 
Herzogin Magdalena Sibylla von Würtemberg auf dem Sterbebette lag, 
den 7. August 1712, liess sich Nachts im Zimmer, wo eben nur zwei Per- 
sonen g^enw&rtig waren, eine überaus liebliche Stimmen- und Harfen- 
musik hören, die nach einigen Minuten verwehte. Sogar der Kanzler der 
Universität gedachte derselBen in einer feierlichen öffentlichen ßedo; die 
Zuhörenden nätten in ihrsm Leben nichts Anmotiatteres gehört; in der 
That seien nicht Menschen-, sondern Engclsstimmen erklnngen." Die Her- 
zogin starb erst am U. August 1712. (rerty, Mystische ^schein. S. 471.) 
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wohl den Zug des Genialen, Vielseitigkeit und Glanz voraus hat, 
im (Jebrigen ther ihm entschieden geistesverwandt erscheint 

Berühmter als der anepmchslose Klosterbmder Im fernen 
Sicflien wurde BernardoPasquini, geboren 1637 m Hassa dl 
Valnevola im Toskanischen, Organist der Basiüca von S. Maria 
maggiore in Rom, der den stolzen Titel erhielt „Organoedus 
Senatus populiquo Romani", Lehrer Franz Gasparini's und Fran- 
cesco Durante's, gestorben 72 Jahre alt am Cäcilientag 1710 und 
begraben in S. LorenBO in Laeina (beim Corao), wo sdae Grab- 
Bcfiiift Ton ihm rObmt: ^musicis modnlis apud omnea fiare Enropae 
Frincipes nominia gloriam adeptus.^ WirUich soll ihm Leopold I. 
aus Wien Scolaren zur Ausbildung- zugesendet haben — .was in- 
dessen mit den Daten des Wiener Kapellarchivs nicht stimmen 
will, wo von 1657 bis 1679, den Eegierungsjahren des genannten 
Kaisers, als Organisten genannt werden: Wolfgang Ebner, Paul Neid- 
linger 1657— 1669,Hareiu Ebner 1657—1680, Alezander Poglietti 
1661—1683, Carlo Capellini 1665— 1683. Einige Stücke des eben 
genannten Poglietti und Bemardo Pasquini's wurden 1704 zu 
Amsterdam in einer Sammlung Toccaten und Suiten gedruckt. 
Ludwig Landsberg erwarb in Rom zwei in ihrer Art unschätz- 
bare Autographe Pasquini's, zwei volumiüse Bände Toccaten imd 
ahnliehe (>>mpo8itionen — nach Landabeig^a Tode (1858) wan- 
derten me nach Amerika, wo sie leider — yenehoHen sind. 
So ist ans von dem berühmten Meister nichts geblieben, als adn 
Name und seine atoke Grabscbiift in S. Lorenao in Lucina. 



1) Die egoistische Eitelkeit der Engländer und Amerikaner, Werke, 
welche ein Gemeingut der Menschheit sein sollten, im „Privatbesitz" zu 
haben — oft um sie dann nio wieder anzusehen, sie aber vor aller Welt 
7M versperren, verdiente wohl einmal ein nachdrückliches Wort! Wollte 
doch cimnal ein Engländer das berühmte SaMass Beuvenuto Gellini's ^in 
der kais. Schatzkammer in Wien) duehau kavJlBn I ! Natfirlieh «~ 
Gnineen, daehta er, ist AUei jEliiL 
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Leipzig, 

DriMk von Hvodartotand & FilM. 
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(Stern leiste ich dem Wunsche der Familie wie der 
Freunde des verewigten Verfassers Folge, diesem nachge- 
lassenen Theüe seiner ^Geschichte der Mnsik*^ einige Worte 
der Emmenmg hinzoziifllgeiL Sttnd ioh dooh mit Ambroe 
Jabie liiBdurch Ins za seiiiem Tode in ftenndseliaftliflhem und 
geistigem Veifcebr und habe ioh doch diesen Theü der Mnsik- 
geschichte allmälig entstehen und werden gesehen. Wir hatten 
ja in unseien Arbeiten wie Anschauungen so manche Berührungs- 
punkte, und es benotete ihm jedesmal eine grosse Freude, wenn 
er sich über seine Flftne und Ziele gegen mich aussprechen konnte. 
Noch steht er mir lebhaft vor Augen, wie er, nur wenigeTage vor 
seiner Erkrankung, bei mir vorsprach und mit tiberströmen- 
der Begeisterung so manches Detail dieses Bandes schilderte. 
jllOtdite es mir nur beschieden sein, das Werk, so wie ich es 
wOnsohe, som Absofaluss sn bangen! Ich darf wol holFen 
dann der Kunst wie der Wissenschaft dnen Dienst erwiesen 
zu haben'*, so sagte er mir damals beim Portgehen. Leider 
sollte er aber die Vollendung seines Werkes nicht mehr er- 
leben. 

„Wir haben in Ambros nicht etwa nur den Verlust eines 
liebenswttidigen (Megen und ehier' seltenen, den enistesten 

Aufgaben zugewendeten, von einem unerschütterlichen WiUen 
getragenen Arbeitskraft zu bedauern, mit dem Dasein des 
Mannes ist auch ein aus den innersten Bedürfoissen der Zeit 
wie der musikahschen Kunst conciprtes Werk geiade da ab- 
gebrochen, wo dasselbe seine höchsten Blttthen zu entiUten yer^ 
sprach. — Diese Worte, mit denen ich meinen Nachruf an 
Ambros in der „Presse" einleitete, dürften auch hier an ihrem 
Platze sein, denn ich wüsste den £mp£uidungen über das 
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Erloschen dieser Kraft keiiieii ttbeneagangstreiiereiL Ansdniok 

zu geben. 

loh glaube nicht zu viel zu sagen, wenn ich dieses Werk 
als ein aus den imieisten BedtlrfiusBen der Zeit condpirtee 
bezeicline. Es ist eme Thab, denn Trac^eite umsomehr an 
Bedeutung gewinnt, wenn man bedenkt, dass bei nns in Beatstdi- 

land die mächtigen Einflüsse der Aesthetik den Sinn von der 
strengen Forsichung auf den entlegeneren Gebieten der Musik- 
gescbiiohte vielfach ablenken. Und doch verweist uns der Kampf 
der gioosen G^egeneatM, weloher heutigen Tags das Muaüdeben 
duxdhwoUt, auf die Nothwendigkeit einer klizenden, in die 
Tiefen der Vergangenheit eindringenden Forschung, als der 
sichersten Basis für die Beurtheilung der gegenwärtigen Strö- 
mung und deren Ziele. Der Werth jener That steigeit sich 
im Hinblick auf die Sohwiengkeiten, die zu besiegen waren und 
auf die kargen FrQehte, die sie an ausseran lihien, wie an 
materiellem Erfolge abwirfb. Der Weg der Eonidnmg auf 
diesem Gebiete führt nicht etwa zu den Lorbeeren eines popu- 
lären Kuhmes — denn es ist nur eine kleine Gemeinde, die 
diesem Gegenstande ein höheres Interesse und Yerständniss 
entgegenbringt — sondern eher von Klippe an Klippe. Es gilt 
die mflhevoUe Arbeit, in die Sohadite eines l&ngst yersunkenen 
Bmpfindungslebens hinabzusteigen, das Geäder der Formen- 
bildungen blosszulegen und aus der Kruste wunderlicher, räthsel- 
haftcr Gestaltungen das echte musikalische Metall heraoszu- 
sehlagen, die treibende Kraft, welche dieselbe erzeugte, auftu- 
qnQren: eine haarte Arbeit im Dienste isx Kunst und Oultur, 
die nur die Begeisterung fttr die Sache vergütigt, freflioh aaeh 
wirklich vergütigt. In Wahrheit vermag nur die Begeisterung 
allein über die Furcht hiuwegzuheben, dass bei dem Dunkel, 
welches manobe wichtige Phasen der Qesfddchte noch verhüllt, 
das Sohaflfon mehr oder weniger nnr zu fingmentatisdhen Er- 
mngensohaften fitthre, und das druckende Bewusstsein su ban- 
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nen, dass bei dem vielen, schwer zu entzififernden Material der 
Irrthmn ftets im Hinterhalte lauere und eine neue Entdeckung 
die mOhsam gewonnenen Besoltate überhole nnd absohwfldie. 
Ein auf sololie Ani|saben geriobtetes Unternehmen bedingt vor 
Allem die Mittel, den in Arohiven zerstieat liegenden Stoff zn- 
sammenzutragen und in reichlichster Sammlung aufzuspeichern; 
es bedingt ferner eine sorgenlose Müsse, ihn mit der nöthigen 
Buhe za Yeiarbeiten; es erfordert in erster Linie einen eisernen 
FleisB, der vor der minntiOeeBten Pcflfimg, vor Entt&nsdrang in 
Folge verfehlter Sohlllsse niobt znraoksebieolEt. Mit seltener 
Energie hat Ambros die Schwierigkeiten in Betreff der Be- 
schaffung der Materialien zu überwinden gewusst und dabei 
selbst persönliche O^er nicht gescheut. Fttr seinen ausdauern- 
den, rastlosen Fleiss zeugt scihon die überaus leiohe musika- 
üsohe Hintedassenschaft, dne reiche Sammlung von diea 
1500 Nummern eigener Handschrift, die Frucht 30jährigen 
Fleisses, in welchem schon allein die Sammlung der von ihm 
in moderne Notenschrift übertragenen und in Partitur gesetzten 
Werke der berühmten alten niederlandi8<dien Meister mehrere 
stattlieihe Binde bilden.^ Doob das Qlpxik einer sörgenlosenMusse 
war ihm nie besehieden; die Yeihiltnisse zwangen ihn yielmehr 
zu einer mannigfachen Zersplitterung seiner kostbaren Zeit und 
Thätigkeit. Bei der vielverzweigten ^Wirksamkeit, die seine 
Kr&fte mächtig in Ansprudi nahm, muss man es in hohem Masse 
bewundern, daaa Ambroe das von semem Oheim, dem Hofitath 
Kiese Wetter, Angestrebte und Angebahnte in YerhSltoissrnfissig 



*) Einem Freunde des Verewigten, dem Componisten Wühelm 
Weetmeyer, ist es ni yerdaaken, daaa dieser wertiivoUe mvsikaliache 
Nachlass fBr Oesterreich erhalten bleibt Es ist damit eowohl ein 

Wunsch des Verfassers ab auch eine Ehrenpflidit erföllt. Westmey^r 
hat in ritterlicher Weise von der hinterblieben en Eamilie diese Schätze 

kirchlicher und weltiicher Tonkunst acquirirt, um sie einem vater- 
lündischen Institute als Geschenk zu überweisen, wo sie dem Studium 
bleibend zugänglich sein sollen. 
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nicht gar langer Zeit so rühmlich zum Ziele führen konnte. Er 
ermöglichte diess durch eine ausserordentliche Vielseitigkeit der 
Bildung, welche sich stützte auf eine ungemeine Elasticität des 
Geistes, Terbiuiden mit, einer zähen. Aibeitskiaft und einem 
irolffliaft pliftttomenalein Gedächtnisse. So yerduikt ihm der eh> 
würdige Dom der mittelalterlichen Musik einen Ansban, der 
sich in dem Capital Uber die Kunst der Niederländer prächtig 
. zuwölbt, und von den Höhen desselben, eröffnet sich in diesem 
leider nioht yoUendeten Iheile eine Anssiobt, über die Grenzen 
deslfittelalters hinans auf die ersten Bildungen einer nenenZeit! 

' Ambros bat das nnsobtttebaie Verdienst, in jenem Oaintel den ' 
Culminationspunkt jener mittelalterlichen Epoche in eine ganz 
neue Beleuchtung gerückt und Gesichtspunkte erschlossen zu 
baben, welcbe über das archäologische Interesse weit hinaus- 
tragen mid nene Einblicke in den Büdnngsgang der Tonkonst 
gewähren. Es ist aber nioht die Geschichte einer isoUrten Ennst, 
deren Bild uns Ambros entrollt, wir verfolgen vielmehr das 
Werden, das Wachsthum der Musik in deren stetigem Zusam- 
menhange mit dem Gange der Cultur und der Entwiokehmg 
der Sohwesterkflnste. Das verleibt der Darstellnng einen er- 
hobten Beiz nnd wirft mandie interessante lichter auf das 
Familienverhftlfaiiss dieser Ennst m den übrigen Künsten. 
Ambros äussert sich in der Einleitung zu seinen Skizzen und 
Studien „Bunte Blätter*'*): ,^an wird es wol in meiner Musik- 
gesohiobte bemerkt baben, wie mir des Ennstgeist dieser oder 
jener Periode in seinem Znsammenhange klar zu sein, wie mir 
die Mnsik nnd die bildende nnd banende Ennst nur Aenssemng 
ein und derselben geistigen Strömung scheint." Dieses Princip 
hat Ambros in seiner Musikgeschichte consequent durcbgefObit; 
es bedurfte aber auch eines so umfassenden Wissens, wie er es 
besass, um es mit solcher Gonseqnems durchzufahren. Sein 

♦) Bunte Blätter. Skizzen u. Studien für Freunde der Musik und 
der bildenden Kunst v. A. W. Ambros. 2 Bde. Leipzig, F. £. C. Leuckart. 
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• 

Gruudprincip mag ihn zu einer oder der anderen Ausschreitung 
verleitet haben, man mag überhaupt der Methode im Aufbau 
des Materials nicht immer seine Zustimmung geben können, doch 
liaben die Mftngel nicht eine solche Tragweite, dass sie dem 
monnmentalen Oharakter des Werfees den geringsten Eintrag 
thim könnten. Entbehrt die „Geschichte der Musik** auch eines 
völlig ausklingenden Schluss-Accordcs, so hat sich doch der 
Yeiüasser damit ein für alle Zeiten bleibendes und seinen Hamen 
ehrendes Denbnal gesetzt 

Die letzten emmthigenden Antriehe sein Werk za Tollen- 
den erhielt Ambros durch die warme Theilnahme, welche eine 
hohe Frau mit seltenem Verständniss seinen Bestrebungen 
sowie dem Gegenstande derselben zuwandte.*) 

£r hatte Öfters den Wunsch geäussert» diesen Theil 
semer Mnsikgeschiohte jener hohen GOnnerin zueignen zu 
dürfen. Die Hinterhliehenen hielten es fOr eine Pflicht der 
Pietät, die Erfüllung dieses Wunsches zu ermöglichen. So uiöge 
denn dieses Buch unter der Aegide jener an der Spitze des- 
selben stehenden, dem Wortlaut nach von dem Verstorbenen 
heiiQhrenden Dedioation, in die Oeffentlichkeit treten. 

Wien, im Mai 1878. 

Eduard Sehelle* 



*) Von der nämlichen Seite dazu angeregt verfasste Ambros im 
Januar 1876 ein eingohoncleg Elaborat über die Reorganisation der 
Kirchenmusik in Oesterreich. An der Verwirklichung der darin nieder- 
gelegten Ideen, die keineswegs in losem Zusammenhange mit den Ee* 
tnltaten aehier hittoritehen Stadien gestanden, halte er bereite Jahre 
IsBg im Vermne ndt Wilhehn Weetmeyer gearbeitel Ali nim endlich 
ncherer Boden daffir gewonnen schien, wurde Ambros dem Leben ent- 
rissen und so bleib! jetzt nur zu hoffen, dass es dem überlebendem 
Freunde im Interesse der Kultur, von Staat und Kirche gelingen 
möchte, das gemeinsam erstrebte Ziel ungeachtet der vorhandenen, fast 
unüberwindlich scheinenden Schwierigkeiten allein zu erreichen. 
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Bunte Blätter. 

Skizzen und Studien 

für Freunde der Musik und der bildenden Zun&t. 

Von 

Am W. Amliro«. 

Jader Bind gehefkit M. 4,50. — El^nt gebunden M. 0. — 

Bnter Band. Mit dem Portrait dea Yerfsaaert. Inhalt: Der Oriffinalatoff au 
Waber'i „Freiachfits". — Muaikalitehei am Italien. — Dentiohe Hiuik und dant- 

•ehe Musiker In Italien. — Abbä Liazt in Rom. — CarneTal and Tans in alter Zeit. 

— Die ,,Me888 aolennelle" von Rossini. — Heotor Berlio«. — Sigismund Thalberg. 

— Schwind's und MendolBHohn's ,,.Meluäint!". - Zur Erinnerung an Friedrich Over- 
beck. — F«$tis. — Wagneriana. — Tage in A.aaiai. — Im Cainpo Santo zu Pisa, — 
Floreni und Elbflorcnz. — Lose Stadienblätter aua Floren« und dessen Nachl)ar- 
achaft fGiotto; Die Ooachichto dos Antichrist.) — Von der Holboinausstellung 
in DreHiii ri. Alessandro Stradella. Robert Franz. — Husik-Beilageo. 

Znritcr Hand. Inhalt: I. Maiiikalli>chp<«. Musikalische Wasserpest. Hamlet, 
Oper von Ambr iise Thomas. — Zumstoi^if, der Balladenoomponiet — Der erste Keim 
des FroiactiUtz-Textes. - - Musikalischi- Ucbcrnialungen und Kt^touchen. — Frans 
Lachner's Requiem. — Bachiana, — Rubinstein. — Halbopern und Halboratorien. — 
Schubertiana. — Allerlei BtH'thoven'sche Humore. — Ein Kapitel von muaikalischen 
Instrumenten. — II. Zur bildenden kiuist. Von Wien naoh Ntlrnb^^rg. — Orcagna, 
Holbein und Kaulbach. — Kaulbach's Carton: die Ohristonverfolgang unter Nero. 

— In den Raphael-Sitlen des Vaticana. — III. Ana meiner italieBiHchen Belaemaape. 
Goethe in Italien und seine Nachfahrer. — Italianlaeher FffiUing. — Bin Biioar- 
buch voll Figuren. — Der Oesuudheitapati von Orbatollo. — ASmiMha Oltem. — 
8. Mari» »IIa morfca in Aom. — Orrieto. 



Des Anicins Manlius Severinas Boetius 

Fünf Bücher über die Musik. 

Aas der lateinischen in die deutsche S]^rache übertragen und mit be- 
sonderer B erflAricIi ti g ung der 

Ghriechischem Sarmonik 

sachlich erklärt von Oscar Pftill. 

Mit vielen Tabellen und Facsimiles. 27 Bogen gr. 8. Geh. M. 16. 

LftnKst hat die historische Forschung die fünf BUcher über Musik des Boe" 
tiuB fur ein äusserst wichtiges Werk T.um Verständnisse der griechischen und 
mittelalterlich en Musik erklart, aber auch stets ist von den vorzüglichsten Musik- 
gelehrten auf die erheblichen Sch wierigkoitPn der umfangreichen Schrift hinge- 
wiesen worden, deren Inhalt in ein kaum aufzuhellendes myatischea Dunkel gehüllt 
sei. Bisher wurde niemals der Versuch gewagt durch Uebertragung in eine der 
lebendigen Sprachen den Schleier zu lUften und den Foraohungen Aber die AJkna- 
lik und die Tonsysteme der Griechen, welche B o eti us fttr das Mitt«lalter gewiaaer- 
maasen rettete, neue Bahnen zu eroffnen. Mit der vorliegenden, ersten deutachen 
Ueberaetanng und den sachlichen Erklärungen dazu ist nun endlich der Litteratnr 
ein Werk sasoliankt, waloliM dia griaehiaali« Harmonik «xaohOpft und daa Var- 
•Ubidalai dar mulknllMlian Theoriaa dea ftrttkeren lUttelallen vemlMelt. 



• (rülckililite diir alti» uil littelalterlinküi luik 

von 

Kudolph Westplial. 
Erste Abtheilung XII u. 248 Seiten, gr. 8. Geh. M. 5,25. 
Dritte AUEeatmg 96 Seiten, gr. §. Geh. M. 8,76. 

Auch unter dem Titel: 

Plutaroli über die Musik von Bud. WestphaL 

Geheftet M. 8,75. 
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